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Este trabajo propone una exploración etnográfica de dos talleres de codiseño entre tejedoras-
diseñadoras wayúu y diseñadores industriales organizados en el marco de un convenio entre la 
Fundación Caminos de Identidad y la Pontificia Universidad Javeriana de Bogotá en el 2019. Cada 
taller duró una semana y se espaciaron seis meses entre ellos. Esta investigación, tanto descriptiva 
como especulativa, pretende aportar una mirada desde los Estudios Sociales de la Ciencia y la 
Tecnología a las diferencias que emergen entre formas de conocimiento con miras a obtener nuevas 
relaciones entre actores de una cadena de suministro de artesanía en Colombia. Propongo abordar 
estos espacios como zonas de contacto entre labranzas (taskscapes) en las que se traducen no sólo 
palabras sino prácticas que involucran cuerpos, conceptos y materiales. Todos estos elementos y sus 
relaciones los describo en el primer capítulo, mientras que en el segundo describo los riesgos y 
oportunidades que pude identificar de estos lugares de traducción y contacto. Por último, hago una 
síntesis de los conceptos que he desarrollado en la etnografía y propongo entender el codiseño como 
una forma de ontología política que debe tender hacia formas regenerativas de diseño y, por lo 
tanto, a permitir la contaminación que hace que todos los involucrados cambien mediante su 
participación. 











This master thesis is an ethnographic exploration of two co-design workshops between Wayúu 
weavers-designers and industrial designers that were organized in the framework of an agreement 
between the Fundación Caminos de Identidad and the Pontifical Xaverian University of Bogotá in 
2019. Each workshop lasted one week and was spaced six months apart from the next. This research, 
both descriptive and speculative, aims to provide a Science and Technology Studies view on the 
differences that emerge between kinds of knowledge. It also points to new relationships between 
actants in a supply chain of crafts in Colombia. My approach proposes contact zones between 
taskscapes as a way to describe how words, practices involving bodies, concepts and materials are 
translated. All these elements and their relationships are described in the first chapter, while in the 
second chapter I describe the risks and opportunities of these places of translation and contact zones. 
Finally, I make a synthesis of the concepts that I have developed during the ethnographical process 
and propose an understanding of co-design as a form of political ontology that should tend towards 
regenerative forms of design and, therefore, towards the contamination that allows all those involved 
to change by participating. 






Agradecimientos ....................................................................................................................................... 1 
Resumen ................................................................................................................................................... 3 
Abstract ..................................................................................................................................................... 4 
Contenidos ................................................................................................................................................ 5 
Lista de ilustraciones ................................................................................................................................ 7 
Introducción ............................................................................................................................................. 9 
Las ruinas del capitalismo como lugar de investigación ..................................................................... 9 
Este no es un reporte, es una traducción ............................................................................................ 19 
Punto 0: Puntos .................................................................................................................................... 25 
Capítulo 1 Aprendiendo desde la equivocación y la traducción ....................................................... 28 
Historia 1: Diseño y tejido .................................................................................................................... 28 
Punto 1: Traducción .............................................................................................................................. 32 
Traducir palabras .............................................................................................................................. 32 
Traducir prácticas ............................................................................................................................. 36 
Traducir intereses .............................................................................................................................. 37 
Lugares de traducción ...................................................................................................................... 39 
Historia 2: Equivocación ....................................................................................................................... 40 
Punto 2: Labranzas ................................................................................................................................ 51 
Agrupaciones ..................................................................................................................................... 51 
Movimientos ...................................................................................................................................... 51 
Labores más que humanas ............................................................................................................... 54 
Prácticas en traducción ..................................................................................................................... 55 
VI Traducir lo material 
 
Historia 3: Tacto diseñista .................................................................................................................... 57 
Interludio: El desierto calla .................................................................................................................. 65 
Historia 4: Crisis onto-epistémica ........................................................................................................ 66 
Punto 3: Zonas de contacto .................................................................................................................. 77 
Historia 5: Mirada textil........................................................................................................................ 83 
Punto 4: Distracción ............................................................................................................................ 101 
Cap. 2 Creando diversidad creativa .................................................................................................... 105 
Historia 6: Los desafíos de la colaboración ...................................................................................... 105 
Historia 7: Los peligros de la colaboración ...................................................................................... 113 
Punto 5: Autoridad ............................................................................................................................. 127 
Historia 8:  Acuerdo aparente ........................................................................................................... 130 
Punto 6: Colaboración ........................................................................................................................ 134 
Historia 9: Tiempos............................................................................................................................. 137 
Punto 7: Contaminación ..................................................................................................................... 144 
La política razonable de la pureza ................................................................................................ 147 
La política ontológica de la contaminación ................................................................................. 149 
Historia 10: sobre usuarias y valores ................................................................................................. 153 
Traducción Material ............................................................................................................................. 161 
Lo material de la traducción .............................................................................................................. 161 
Prácticas homonímicas ....................................................................................................................... 162 
Cadenas ................................................................................................................................................ 164 
Contaminación y traducción .............................................................................................................. 173 
Tensión ................................................................................................................................................. 174 
Futuros ................................................................................................................................................. 175 
Referencias: ........................................................................................................................................... 176 






Lista de ilustraciones 
Ilustración 1: Venas de color .................................................................................................................... 26 
Ilustración 2: Paisajes de labores .............................................................................................................. 29 
Ilustración 3: Doble espiral ....................................................................................................................... 30 
Ilustración 4: Modelos de tela .................................................................................................................. 41 
Ilustración 5: Equivocación dibujada ...................................................................................................... 42 
Ilustración 6: Bocetos en diseño industrial .............................................................................................. 44 
Ilustración 7: Construcción de una tapa con curva ................................................................................ 49 
Ilustración 8: Esquema dibujado del cuerpo de la mochila .................................................................. 61 
Ilustración 9: Fragmento de ficha técnica ............................................................................................... 67 
Ilustración 10: Cotas .................................................................................................................................. 68 
Ilustración 11: medidas dibujadas ............................................................................................................ 69 
Ilustración 12: Construcciones de la mochila ......................................................................................... 70 
Ilustración 13: Patrón de plato en círculos consecutivos ....................................................................... 71 
Ilustración 14: Patrón de plato en espiral ................................................................................................ 72 
Ilustración 15: Patrón de plato sin discontinuidades .............................................................................. 74 
Ilustración 16: Mis manos tejiendo .......................................................................................................... 83 
Ilustración 17: Mochilas que ellas llevaban al taller ............................................................................... 87 
VIII Traducir lo material 
 
Ilustración 18: El caracol y el tejido inspirado en él .............................................................................. 88 
Ilustración 19: Ejemplo de patrón en ficha técnica ................................................................................ 90 
Ilustración 20: Mochila tejida por una de las participantes del taller .................................................. 91 
Ilustración 21: Desfase en los ritmos de puntos ..................................................................................... 93 
Ilustración 22: Líneas ortogonales que no lo son ................................................................................... 94 
Ilustración 23: La discontinuidad de una línea en la espiral ................................................................. 95 
Ilustración 24: Un patrón sin discontinuidades ...................................................................................... 96 
Ilustración 25: Relaciones entre puntos .................................................................................................. 97 
Ilustración 26: Mochila diseñada-tejida por Élida Epíneyu ................................................................. 100 
Ilustración 27: Fidelidad entre herramientas ........................................................................................ 106 
Ilustración 28: Torsión de hilos .............................................................................................................. 107 
Ilustración 29: Color relativo .................................................................................................................. 108 
Ilustración 30: Kaanás ............................................................................................................................. 115 
Ilustración 31: Producto resultante del taller ........................................................................................ 138 
Ilustración 32: Productos resultantes del taller ..................................................................................... 150 
Ilustración 33: Geometrías mixtas ......................................................................................................... 151 








Las ruinas del capitalismo como lugar de investigación 
A principios de 2018, Jaime Pardo1, exprofesor mío, me ofreció participar en un taller de codiseño 
entre diseñadores industriales y artesanas wayúu. Esta invitación respondía a mi urgencia por 
encontrar un caso de estudio actual que involucrara diseño y artesanía, que era lo que yo quería 
explorar en la presente tesis de maestría. Jaime se hallaba coincidencialmente ejecutando un 
convenio que involucraba ambas cosas, había participado de dos talleres y quedaban dos más por 
ejecutar. Hacía mucho tiempo que la relación entre artesanos y diseñadores en Colombia me había 
llamado la atención, no sólo porque me gustara el tema, sino porque me preocupaba. Desde los 
años setenta, el gobierno colombiano ha hecho importantes inversiones en la relación entre 
diseñadores y artesanos como una apuesta por el desarrollo (Aguilar & Jurado, 2006; Colombia. 
Ministerio de Desarrollo Económico. Artesanias De Colombia S.A., 1990). Esa política ayudó a 
formar un comercio importante relacionado con estos productos, e incluso discursos identitarios, 
colombianidades ligadas a la artesanía (D. Ramírez, 2011), pero la bibliografía que había consultado 
para preguntarme por las relaciones entre diseñadores y artesanos me dejaba con descripciones que 
caracterizaban el diseño como un trabajo intelectual y técnico y la artesanía como un trabajo manual 
(Artesanías de Colombia, 2005; Shultz Morales, 2008)2. Esa distinción además parecía crear dos 
todos homogéneos: el diseño y la artesanía. En mi escasa exploración de los oficios de la artesanía 
 
1 En este texto no se utilizan seudónimos para las organizaciones o las personas. La Fundación me permitió 
participar sabiendo que yo describiría esta experiencia en mi tesis y no establecí un acuerdo de 
confidencialidad con ella, el verdadero requisito fue respetar sus principios de ética durante los viajes a la 
Guajira. Solicité el permiso para nombrar a las tejedoras y a los diseñadores y pienso que no enunciarlos 
contribuye a la situación, hoy demasiado común, en la que se invisibilizan los aportes, la participación y la 
responsabilidad que los encuentros que calificamos como codiseño producen para todos sus participantes. 
2 Me atrevo a decir que la relación entre artesanos y diseñadores en Colombia ha sido más una práctica que 
una discusión académica. En la escasa bibliografía que explora estos temas con profundidad y que cito en esta 
sección, el lente ha sido el de las culturas y culturas populares, pero no el de la política de lo artificial y lo 
político del diseño que, en cambio, en estudios de diseño y estudios de ciencia y tecnología no son 
preocupaciones nuevas (Kensing & Blomberg, 1998; Margolin, 2002; Winner, 1980). 
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en Ráquira y Útica, esa homogeneidad era difícil de encontrar. En Ráquira, para poner un ejemplo, 
coexiste el trabajo de la cerámica como una tradición transmitida en el ámbito doméstico y con una 
constante reinvención de productos, junto con empresas con diversos grados de estandarización e 
industrialización que producen a partir de moldes comprados en China. La diferencia entre diseño 
y artesanía y la homogeneidad de las comunidades de artesanos se presentaban como recursos 
retóricos, porque los cambios de un grupo a otro trabajando el mismo material en una misma región 
son enormes y lo que esos conceptos describían de la artesanía difiere de lo que se comercializa con 
ese nombre.  
Esta invitación al taller de codiseño con artesanas wayúu era una oportunidad de estudiar la situación 
con observación participante en un caso muy particular, porque en vez de situarse en las muchas 
cadenas de suministro ya existentes, la Fundación Caminos de Identidad (abreviada FUCAI) 
buscaba que los productos que salieran del taller fueran comercializados directamente por la 
organización, sin necesidad de involucrar a comercializadores/ diseñadores franceses o alemanes 
con los que ya trabajaban. Esta oportunidad la había identificado Camila Sanint, una de las 
funcionarias de la Fundación que se había puesto en contacto con Jaime Pardo para organizar una 
colaboración entre algún grupo de diseñadores y la fundación. Jaime propuso en una reunión tanto 
a FUCAI como al departamento de diseño de la Pontificia Universidad Javeriana que no fuera un 
encargo más de diseño donde ellas sólo fabricaran, sino que el trabajo fuera colaborativo. Uno de 
los consensos que se logró al respecto entre quien lideraría el proyecto, la fundación y la Universidad 
fue que los derechos intelectuales no fueran exclusivamente de los diseñadores (como si fueran unos 
diseños comisionados) sino compartidos entre la comunidad y los facilitadores de los talleres. De los 
múltiples términos que conectan colaboración con diseño, con sus respectivas prácticas y literaturas, 
los diseñadores decidieron calificar este trabajo como codiseño3, aprovechando que este último está 
menos asociado a métodos específicos sino que alude a una metodología que va adquiriendo 
claridad al respecto de las decisiones conforme nos relacionamos con otros (Sanders & Stappers, 
2008). El resultado de esta primera conversación fue el establecimiento del convenio “Codiseño de 
alternativas de producto para miembros de comunidades wayúu” realizado entre la Fundación y 
Universidad antedichas.  
 
3 Existe una variedad de términos con una igualmente variada cantidad de prácticas, dentro de los cuales cabe 
mencionar el diseño participativo (Kensing & Blomberg, 1998), diseño social (Manzini, 2014) y el codiseño 
(David et al., 2013). En este texto, sin embargo, el codiseño no es un concepto asociado a una literatura 
específica, sino que lo utilizo como un concepto heurístico, preguntándome ¿cuál fue el diseño en el que 
colaboramos los participantes en los talleres que observé? Por lo tanto, el término lleva un significado particular 
como resultado de las reflexiones que el lector irá descubriendo a lo largo del texto y que culmina en la 
propuesta del último capítulo, “Traducción Material”. 
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Cada taller duraba una semana. Para cuando me sumé al proyecto quedaban dos por ejecutar. Las 
participantes eran en su mayoría mujeres maduras con hijos y se comunicarían con nosotros gracias 
a intérpretes, porque no todas tenían un dominio completo del español. Durante los cinco días de 
la semana debíamos plantear ejercicios para ejecutar con las tejedoras durante la mañana, se trataba 
de un espacio de tiempo reducido, especialmente si uno cuenta con que yo no había trabajado antes 
con comunidades wayúu. 
La aproximación al taller tenía varias particularidades. Para empezar, las jornadas en las que 
plantearíamos ejercicios serían al mismo tiempo lugares de trabajo conjunto y espacios para la 
obtención de información sobre las tejedoras. Los diseñadores estábamos interesados en entender 
un contexto amplio en el que se desarrollaba el tejido para poder diseñar con ellas, pero a pesar de 
la generosidad con la que las funcionarias de la Fundación respondían a nuestras preguntas, había 
un sinnúmero de incógnitas por resolver. Por ejemplo, era importante entender cómo se 
relacionaban sus rutinas cotidianas con el tejido, pero más allá de las descripciones que nos dieran 
ellas o las funcionarias, habría sido ideal poder observar situaciones concretas. Sin embargo, llevar 
diseñadores a las comunidades era un costo alto y no era viable extender el tiempo de exposición 
para resolver esas dudas. En suma, la distancia y los costos prevenían que nuestra exposición a sus 
modos de vida fuera más prolongada. 
Para poder familiarizarnos con el problema que íbamos a abordar, el equipo de diseñadores al que 
me sumé hizo averiguaciones sobre la cadena de suministro de las mochilas wayúu. Por supuesto, 
se originan en la etnia del mismo nombre, la más numerosa del país. Según el censo del 2018 los 
380.460 wayúu representan el 20%, de la población indígena total que a su vez asciende a 1,9 millones 
de personas (DANE, 2019). Sin embargo, el mismo director del Departamento Nacional de 
Estadística admite que esta medición deja a los pueblos indígenas subrepresentados porque sólo 
tiene en cuenta a quienes habitan resguardos (Florez, 2020). En el país son todavía más los que se 
auto-reconocen como indígenas pero que no aparecieron en las cifras por cuenta de vivir en ciudades 
o cabeceras municipales y no en rancherías, que son asentamientos relativamente alejados de los 
centros urbanos. Los wayúu en particular se ubican mayoritariamente al norte del país en la 
península de la Guajira, pero también están presentes en regiones cercanas de Venezuela, de hecho, 
muchos son ciudadanos binacionales. El departamento de la Guajira registra la mayor proporción 
de población indígena en condiciones de extrema pobreza, donde los wayúu son los principales 
afectados, razón por la cual FUCAI se ha acercado a la región con anteriores proyectos. Los talleres 
sucederían en Manaure, donde la organización viene trabajando desde 2011, respondiendo a que 
en el 2009 el municipio contaba con 79.75% de la población con necesidades básicas insatisfechas 
(Fucai & Unicef, 2015). 
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Para acercarnos a otras cadenas de distribución de las artesanías wayúu, Diego Piracoca, uno de los 
diseñadores que participaba del proyecto, visitó a una maestra artesana vinculada comercialmente 
a Artesanías de Colombia (AC). De su visita nos reportó que ella vivía en Bogotá y tenía un grupo 
de artesanas contratadas en Riohacha. No era ella la que diseñaba los productos, para eso existe un 
grupo de diseñadoras y diseñadores dentro de AC, sino que se limitaba a entrar en diálogo por 
detalles productivos. Por otra parte, para cuando entré al proyecto, Jaime Pardo y Lucas Ivorra, 
ambos profesores de la Pontificia Universidad Javeriana, ya habían participado de dos talleres en la 
Guajira en los que, de paso, habían tenido oportunidad de visitar mercados artesanales y talleres en 
Riohacha. El fenómeno que habían observado era exactamente el mismo: varias vitrinas dependían 
de talleres donde mujeres wayúu se juntaban a tejer. Estos dos casos no constituyen una muestra 
representativa de las cadenas de suministro de la artesanía que conectan a la Guajira con otros 
mercados, pero algo más saltaba a nuestra vista: La distribución del trabajo era la misma, el diseño 
se hace asociado a la comercialización y la Guajira cumplía invariablemente un papel exclusivo de 
fabricación. En ambos casos, los diseñadores definen el producto y se hacen asesorar en aspectos 
técnicos de los maestros artesanos. Pero AC es una entidad centralizada con una compleja 
articulación con el Estado4 que la apoya con el objetivo explícito de rescatar la labor artesanal de 
Colombia, mientras que la otra cadena de suministro es el resultado de interacción intermitente 
entre talleres de artesanas, transportadores y comercializadores, todos buscando el mayor beneficio 
económico ¿cómo era posible que las dos formas de comercialización tuvieran la misma distribución 
del trabajo, siendo que en una había una administración centralizada, que se declaraba 
comprometida con la artesanía y en la otra no?  
Las mujeres wayúu con quienes íbamos a trabajar, sí decidían los colores y figuras de las mochilas, 
pero los comerciantes en Manaure compraban sus mochilas por precios miserables. Si la mochila se 
juzgaba buena, podía comenzar su trayecto hacia otras ciudades en Colombia donde pagaran más 
por ellas. Fuera una cadena de suministro improvisada o formal, siempre sus ramificaciones tenían 
en su punta tejedoras con el mismo nivel de reconocimiento, diseñaran o no. Nuestra mayor 
preocupación era que nuestra intervención resultara en el mismo tipo de relación que conecta a 
diseñadores y artesanas en otros lugares y contextos, que una vez más, el trabajo intelectual visible 
para los consumidores fuera el de los primeros y el de ellas quedara oculto. Ellos (nosotros) son 
comúnmente los que llevan nombre en las tiendas o en las exposiciones de los pabellones de feria5 
 
4 Artesanías de Colombia es una sociedad anónima (S.A.) con una serie de poderes que le otorga el Estado, 
incluyendo la acreditación de artesanos, que están especificados en la ley 36 de 1984 (noviembre 19). 
5 Como ejemplos de este fenómeno de autoría exclusiva del diseñador frente al artesano, cabe mencionar el 
premio Traza Artesanal de Artesanías de Colombia, que en sus primeras versiones se otorgaba al diseñador 
del objeto ganador, con una mención sin reconocimiento monetario o de algún otro tipo para el artesano que 
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y aquellos que tienen el estatus para modificar y beneficiarse del comercio de estos objetos junto 
con los comercializadores. Aclaremos que las cadenas productivas que conectan a los artesanos con 
mercados en Riohacha, Bogotá o en el extranjero usualmente sí aumentan los ingresos de las 
artesanas y se puede describir para algunos efectos como desarrollo, progreso o crecimiento6, pero 
conviene preguntarse si ellas participan del mercado a cambio de que hablen español que es la 
lengua que se les impone, de que estandaricen su producción haciendo series de productos y no 
productos únicos, de que fabriquen lo que otros dicen. En suma, conviene preguntarse si ellas entran 
al mercado y reducen su vulnerabilidad a cambio de que supriman sus diferencias, de que sean 
operarias intercambiables del tejido. Aquí el uso del femenino es particularmente apropiado, en 
tanto que esta es una diferencia de género que se repite en muchos lugares del mundo y en las 
cadenas textiles y globales de suministro (Collins, 2002; Tsing, 2009).  
Podría pensarse que su movilidad social depende de una competencia entre empleadores y el acceso 
a la educación como en otras regiones del país, pero estas herramientas no están al alcance de 
muchas de ellas que ya son mujeres maduras, en ocasiones hablantes únicamente de wayuunaiki, 
con familias que mantener. Serán ellas las más beneficiosas en la cadena para el resto de actores 
porque como en otras cadenas de suministro en moda y textiles, se espera que las operarias sepan 
coser o tejer antes de entrar dentro en una relación laboral o en el comercio (Collins, 2002), lo que 
quiere decir que la cadena se beneficia de los conocimientos que se intercambian en los hogares 
familiares y depende de esos intercambios. Los pequeños compradores después de escogerlas a ellas 
por estar en condición de pedir menos dinero que otras, reducirán sus costos y crearán un inventario 
del que se benefician los siguientes actores en la cadena. Esa es la manera de optimizar los costos: 
transferir los costos de estandarización mediante inventarios a los pequeños productores y 
compradores como los almacenes, los diseñadores independientes o las maestras y maestros 
artesanos que son proveedores de Artesanías de Colombia y transferir los costos de formar operarios 
a las economías de los hogares. En este escenario conviene pagar lo menos posible (aunque no todos 
los pagos sean miserables) a quienes fabrican, porque de otra forma los costos no están optimizados, 
es decir, transferidos a los actores que no están en posición de solicitar una remuneración mayor 
porque tienen muy pocos compradores. 
 
fabricaba el producto. Actualmente empresas como Waya participan de ferias comerciales como Buró 
mostrando productos fabricados por tejedoras wayúu, pero diseñados por otros. 
6 A lo largo de este texto utilizo las cursivas para referirme a los conceptos que quiero problematizar por la 
manera en la que se usan, las categorías emergentes de mi etnografía, los conceptos que uso según autores 
específicos y los extranjerismos, mientras que la negrilla la reservo para los énfasis. Estos últimos los uso para 
resaltar formulaciones que sugieren que hay más de una descripción posible (como se elaborará más adelante, 
más de un mundo presente) o para indicar relaciones que resultan contraintuitivas.  
14 Traducir lo material 
 
Esta distribución del trabajo impide que sus condiciones cambien sustancialmente porque la cadena 
de suministro organizada de esta manera no tiene ninguna motivación para pagarle a una artesana 
nada más que el trabajo que transforma el material. El diseño en el hogar no se paga porque ahí es 
donde reduce los costos de diseñar, el diseño ligado a la comercialización sí se paga porque depende 
de actores que gozan de mayor poder para la negociación, además de proveer una justificación para 
no se le pague a la tejedora sino la mano de obra de la fabricación. Esta situación mantiene 
rígidamente los papeles que juegan los diseñadores y las tejedoras. Aunque aquellas que conocimos 
le dieran características a la mochila, algunas de ellas con resultados muy atractivos7, no obtenían 
más visibilidad ni una retribución por hacerlo proporcional a la de los diseñadores citadinos o 
extranjeros porque ellas no estaban conectadas a los clientes que pagan por diseño, así que las 
cadenas buscan a los diseñadores y no a las tejedoras para que funjan el papel de crear valor en el 
producto. Precisamente, conviene preguntarnos quiénes son los que crean valor, como comento en 
el apartado “Cadenas” de este texto. 
Esta es una cadena que necesita de su vulnerabilidad para subsistir y extrae el trabajo que significa 
intercambiar conocimientos sobre el tejido, crear los diseños y traducir la variabilidad de situaciones 
en inventarios. Esta actividad extractiva del trabajo de otros en la cadena se mantiene hasta que 
dichos recursos (en este caso los trabajos antedichos) se agoten (las comunidades mueran o se 
desplacen) y entonces la actividad económica tendrá que trasladarse a otra región. En otros casos la 
explotación de recursos naturales tiene más protagonismo y los costos son transferidos a ecosistemas 
que producen los materiales que se comercian, lo que algunos investigadores llaman “naturaleza 
barata” y que según varios estudios está por acabarse (Jason Moore citado en Haraway, 2015).  No 
hay ningún interés en que ellas aprendan o propongan diseños, así que, ni como empleadas ni como 
artesanas tienen forma de destacarse o mejorar sus condiciones al punto de cambiar de rol dentro 
de la cadena. 
De hecho, si lo analizamos como un modelo de negocio tiene una falla más: si cualquier actividad 
económica en vez de la artesanía les trajera mayores beneficios a las mujeres wayúu, la cadena de 
suministro no tendría cómo sobrevivir, posiblemente, se extinguiría junto con la tradición asociada 
y las características que diferencian el tejido wayúu del crochet en cualquier otra región de Colombia 
o del mundo. Se extinguirían una vez más las diferencias que permiten competir de otra forma que 
no sea con el volumen de producción. Se trata de un comercio muy frágil, con trabajos inestables, 
un negocio riesgoso para todos sus integrantes, incluso para los que obtienen mayores beneficios. Es 
 
7 Todas las mochilas que se muestran en este texto son productos del trabajo de las artesanas con las que 
trabajamos durante el taller. Por ejemplo, los resultados de Élida Epínayu, que son algunos de los más 
comentados en este texto, resultaban muy atractivos para el mercado de Bogotá. 
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uno de esos fenómenos que presenta las paradojas contemporáneas que enfrentan el desarrollo y la 
precariedad del trabajo y se acerca vertiginosamente a una ruina capitalista (Tsing, 2015, p. 17), un 
escenario que, respetando el ideal del progreso, incumple las condiciones prometidas de un trabajo 
estable8. 
Para poder lograr una relación menos problemática entre tejedoras y mercados, en vez de suponer 
cosas sobre ellas, debíamos abordar nuestras diferencias como una pregunta a resolver 
empíricamente.  Reproducir las relaciones de las cadenas de suministro existentes no era una opción, 
pero lograr que las relaciones fueran nuevas significaba no sólo repensar nuestras diferencias, sino 
admitir que las ignorábamos. En este texto presento las diferencias como el resultado de las prácticas 
que buscan establecer relaciones en las que incurríamos todos los participantes del codiseño. Esas 
diferencias son contingentes, no definitivas y, por lo tanto, están limitadas a la experiencia que 
tuvimos en la Guajira: en este texto sólo se describen las diferencias que se manifestaron durante el 
taller. Aclaremos que mantener las diferencias que suponíamos después de lecturas sobre los wayúu 
y las descripciones de la Fundación no era tampoco el objetivo de la intervención, las relaciones 
entre las tejedoras, el tejido y el mercado tenían que repensarse, pero suponer que debían conservar 
todo en su forma de hacer era tan dogmático como proponerles cambiarlo todo, en ambos casos 
estaríamos impidiendo que ellas participaran del proceso en el que se decidía cómo salir de la 
situación en la que estaban a la merced de otros actores, como si ellas no supieran lo que hacen y 
necesitaran de nuestra benevolencia para saber qué decisiones tomar sobre sus modos de vida. 
Conviene distanciarnos de los discursos en los que ellas se quedan tales y como son porque puede 
que encuentren en la contaminación algo fundamentalmente negativo9. Nadie mejor que Primo Levi 
para recordarnos los peligros de los discursos que buscan pureza y sus ambigüedades. En su relato 
autobiográfico titulado El sistema periódico, el autor recuerda sus primeros pasos por la química, 
donde encontró que el Zinc, que normalmente reacciona sin mucha dificultad en laboratorio, se 
resistía a reaccionar cuando estaba en su estado más puro. “Se podían sacar dos consecuencias 
filosóficas contradictorias entre sí: el elogio de la pureza, que protege del mal como una coraza y el 
 
8 Anna Tsing explora extensamente los cambios entre el capitalismo de finales del siglo XX con el capitalismo 
contemporáneo: En el primero la expansión del sistema se justificaba con la promesa de trabajos estables y 
con buenas prestaciones, mientras que en la actualidad el sistema sigue en expansión a pesar de la promesa 
incumplida y de que ese tipo de trabajos son cada vez más escasos. La importancia política de los trabajadores 
asalariados ha mermado mientras las mismas dinámicas de capital se mantienen e intensifican (Yeldan, 2009). 
9 Durante las salidas de campo, tuvimos oportunidad de hablar con una diseñadora francesa con su propia 
marca que compraba mochilas a FUCAI. Ella nombró con tristeza cómo los wayúu estaban cada vez más 
“contaminados por nosotros”. 
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elogio de la impureza que abre la puerta a las transformaciones, o sea a la vida” (Levi, 1987). Su 
experiencia como judío durante la segunda guerra mundial lo llevaría a oponerse constantemente a 
los discursos de la pureza y la inmutabilidad. La respuesta, sin embargo, es más difícil que 
simplemente escoger entre pureza e inmutabilidad versus la impureza y contaminación. No hay 
duda que hay contaminaciones que han vulnerado las comunidades indígenas de Colombia, las 
pueda uno clasificar como ambientales u otras. Pero la pureza que se suele pensar como primigenia 
para los pueblos indígenas no es tal, para ellos como para nosotros, las historias de contaminación 
son fundamentales para nuestra supervivencia. Anna Tsing nos recuerda la diversidad de seres vivos 
de los que dependemos para subsistir, las innumerables relaciones que debemos mantener para 
sostener nuestra vida y la de todos los que nos importan, las muchas formas en las que tecnologías 
y gente se pone en relación a través de culturas diferentes para explotarse o colaborar ¿por qué 
entonces pensarnos los individuos (Tsing, 2015, p. 27) o las comunidades indígenas como 
autocontenidas? (ver punto 2) Siempre estamos contaminados por otros y renovamos nuestras 
relaciones continuamente, Tsing y Levi me invitan a decir que la contaminación es una condición 
necesaria para la vida, la pureza es inerte.  
La misma mochila wayúu parece ser el resultado de una serie de contaminaciones. No existe claridad 
acerca de cuándo llegó el tejido de crochet a sus diferentes formas actuales dentro de esta diversa 
comunidad indígena. La hipótesis más común es que esta técnica llegó a la Guajira gracias a los 
colegios de monjas en la región (M. Ramírez & Rojas, 1990), pero en ese caso habría que explicar 
cómo el crochet se hizo parte de los rituales del paso de la niñez a la madurez de las mujeres, con 
sus propios mitos, en comunidades que conservaron su religión original (Mazzoldi, 2004). Aunque 
no he encontrado registro de tejidos precolombinos con aguja en la Guajira, agujas de hueso y otros 
materiales hacían parte de la cultura material de diversos pueblos emparentados lingüísticamente 
con los wayúu junto con los rituales que celebran el paso de la niñez a la vida adulta de las mujeres 
(familia lingüística Arawak10) antes de que llegaran los colonizadores (de Téllez, 1994) y las mochilas 
hacen parte de la cotidianidad de muchos pueblos indígenas en Colombia desde tiempos muy 
anteriores a la colonia hasta la actualidad. Entre los wayúu específicamente, el uso de mochilas está 
registrado desde las primeras aproximaciones etnológicas en el año 1964 (Mansen, 1973). Se puede 
especular acerca de una técnica de tejido con aguja11 que ya existiera antes de la colonia junto con 
el ritual de paso femenino, a la que se sumarían actualmente los materiales que se producen 
industrialmente en otras regiones de Colombia (el hilo sintético y la aguja de crochet estándar). Una 
aproximación praxiográfica permitiría establecer si la técnica de crochet wayúu es completamente 
 
10 Esta anotación se la debo a mi abuela, Maria Luisa Rodríguez y a mi tía Emilia Montes. 
11 Estas son prácticas rituales hipotéticas respecto de las cuales también habría que preguntarse si tecnologías 
del hilo y del ovillo estaban presentes y permitían que fuera una técnica comparable al crochet. 
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diferente a las técnicas precolombinas e indígenas contemporáneas registradas en Latinoamérica 
(Teague & Seiler Baldinger, 1996) lo que sin embargo no descartaría que se hubiera desarrollado 
adaptaciones específicas, de las que doy por lo menos un ejemplo en este texto. Cabe anotar que 
aquí no profundizo en el tejido de telar porque el taller no involucraba sino tangencialmente este 
tipo de fabricación, pero dicho tejido es importantísimo actualmente en la región porque con él se 
fabrican los chinchorros, otra forma de artesanía muy comerciada y vital en sus formas de vida. El 
origen de esta otra técnica, en cambio, es menos enigmático porque los telares verticales eran 
comunes en todo el continente en tiempos precoloniales. Si comento aquí los orígenes del tejido es 
también para anotar que hay mucho trabajo de investigación por hacer en este campo y no para 
establecer qué es un tejido wayúu original. Pedirles, por ejemplo, regresar al tejido hilado a mano 
de fibra de algodón (Artesanías de Colombia, 2016) y a la aguja de hueso no tiene más sentido que 
pedirle a los pueblos amazónicos usar las antiguas hachas de piedra en vez de las actuales en acero, 
es pedirles que sean parte del pasado cuando todos, incluyéndolos a ellos, hacemos parte del 
presente. La explicación de la escogencia de materiales o técnicas no puede darse en términos 
exclusivamente culturales y de pureza. Son una serie de adaptaciones e intercambios, de 
contaminaciones, las que han permitido que este tipo de artesanía no haya desaparecido. 
A aquellos que sueñan con restaurar un estado primigenio de estas comunidades, les sugiero 
recordar dos cosas. Primero, que muchas veces no es más viable para ellos que para nosotros 
retornar a tiempos pasados, sobre todo cuando fenómenos como las telecomunicaciones, el cambio 
climático, el conflicto armado u otros han modificado irreversiblemente las maneras de subsistencia 
de todos en el país y en el mundo. Segundo, que dicha decisión la debe tomar la comunidad de 
manera autónoma e informada.  
El tejido que queríamos entender no sólo ha variado en el tiempo por cuenta de las estrategias que 
buscan estos grupos para subsistir, sino que también varía tanto como los wayúu. Por ejemplo, la 
separación entre telar y crochet coincidía en este caso con diferencias de género. En las comunidades 
con las que trabajamos, las mujeres en general no trabajan en telar porque, según dicen ellas, hace 
falta más fuerza para apretar el tejido. Por otro lado, según nos comentaron las funcionarias de la 
Fundación, los hombres cuando tejen crochet lo hacen a escondidas de los demás para no ser 
estigmatizados, así que se trata de casos excepcionales. La mayoría de las mochilas que ellas tejen 
llevan la gaza (la banda que se cuelga al hombro) en telar, así que muchas integran el trabajo de 
mujeres y hombres. Sin embargo, hay registro de comunidades en las que las mujeres tejen tanto en 
crochet como en telar (Jaimes et al., 2018), así que depende de la comunidad a la que nos 
acerquemos. En el caso del municipio de Manaure que fue en el que sucedieron los talleres, estas 
diferencias eran marcadas y eso implicaba relacionarse con dificultad desde mi posición de hombre 
con una experiencia femenina del tejido. Además, Jaime había buscado incluir diseñadoras dentro 
del equipo que se formó al principio del convenio, pero no estaban disponibles o interesadas ni las 
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profesoras ni sus exalumnas, así que habíamos terminado por ser todos hombres, citadinos, sin hijos, 
de distintas edades, los que participaríamos en el equipo de diseñadores industriales. En el taller 
participamos Jaime Pardo, Diego Piracoca y yo, aunque contamos también con la ayuda constante 
y dedicada de Guillermo Pérez, también profesor de la Universidad como Jaime, que no nos pudo 
acompañar en los viajes. A excepción mía, todos los diseñadores hacían parte contractualmente del 
convenio. Esas responsabilidades legales no pesaban sobre mí, pero aun así FUCAI accedió a que 
yo participara y financió mi estadía en la comunidad donde sucederían los talleres a condición de 
que recibiera como los demás una formación en los principios éticos con los que defendía esta 
institución. También acordamos que yo me haría cargo de los costos de los viajes en avión y de las 
noches que pasara en Riohacha y Manaure. A pesar de estas diferencias entre mis condiciones y las 
de los demás diseñadores, yo me sentí completamente integrado al equipo y comprometido con 
entender así fuera parcialmente qué tan variables eran las prácticas del tejido en la comunidad wayúu 
y en la Guajira.  De las variaciones en tiempo y posición de la artesanía que acabo de mencionar 
podemos concluir que no hay una sola forma de hacer tejido wayúu, ya sea en términos tecnológicos, 
sociales o de género.  
En vez de preguntarnos por lo original como un ideal de pureza al que debíamos acercarnos, los 
entrecruzamientos de historias eran una aproximación más acertada para entender estas prácticas 
creativas con materiales: los diseños que surgen de adaptaciones continuas y dependen de 
comunidades muy variadas en la Guajira. En nuestro caso, debíamos estudiar el diseño específico 
que practican estas artesanas en el municipio de Manaure. No estudiar las contaminaciones, las 
formas en las que podíamos cambiar nuestras formas de diseñar, significaba mantener unas 
relaciones nefastas que habíamos visto en las cadenas de suministro existentes. 
Las trayectorias de cualquiera están atravesadas por otros, necesitan de la contaminación para la 
subsistencia, en vez de evitarla hay que poder identificar cuáles son las contaminaciones que 
vulneran y qué contaminaciones mutuas permiten el sostenimiento y la dignidad de la vida. Explicar 
nuestras diferencias a partir de la pureza significa intentar recrear un tiempo precolonial al que 
ninguno puede volver, ¿podríamos llamar codiseño a un proceso que se encarga de imponer 
diferencias entre nosotros modernos y ellas premodernas? Este trabajo defiende que no. Nuestra 
interacción, apoyada en múltiples traducciones, debía no comprobar, sino dejar que emergieran 
empíricamente las diferencias entre ambos grupos. Aquí me pregunto cómo nos pueden servir 
nuestras diferencias en el hacer para acercarnos a un conocimiento ajeno, a un diseño distinto. 
Convertir las diferencias en la pregunta nos muestra un camino difuso hacia nuevas formas de 
relacionamiento, formas que deben permitir el reconocimiento de las tejedoras en la cadena de 
intercambio que se creaba a partir de los tejidos. Mi pregunta es, entonces ¿De qué manera emergen 
en el codiseño las diferencias entre formas de conocimiento sobre diseño-tejido que permitirían 
nuevas relaciones entre los actores de una cadena de suministro? 
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Este no es un reporte, es una traducción 
Este trabajo se pregunta por el codiseño entre diseñadores industriales bogotanos y tejedoras wayúu. 
Por lo tanto, este no es un estudio sobre el tejido wayúu sino un estudio sobre codiseño elaborado 
a partir de los Estudios Sociales de la Ciencia y la Tecnología (ESCT), un área interdisciplinar que 
se sitúa en este caso entre la sociología y la antropología (de la Cadena et al., 2015; Jensen et al., 
2017). Lo que busco es explicar las interacciones entre formas de hacer diferentes y lo que se discute 
extensamente en este texto sobre el tejido wayúu no es sino una traducción que no pretende describir 
lo que el tejido es para ellas, sino lo que el tejido me permitió descubrir como participante del 
codiseño. Cuando digo que este es un trabajo a partir de los ESCT, también me refiero a que este 
trabajo es el producto de mi situación encarnada y específica como profesional del diseño industrial 
formado en Bogotá y estudiante de la maestría en ESCT de la Universidad Nacional de Colombia.  
Decir que este no es un estudio sobre tejido wayúu tampoco quiere decir que traje una perspectiva 
de diseño para estudiar el tejido wayúu, porque en ese caso diseño y tejido se interpretarían como 
cosas distintas que permiten enfoques diferentes. Varias investigadoras se han encargado de mostrar 
que esta línea entre tejido y diseño o tecnología es difusa y cuando no, suele estar cargada de 
asimetrías de género (Patarroyo et al., 2019; Pérez-Bustos et al., 2019; Pérez-Bustos & Márquez, 2016). 
Todo lo anterior puede sonar a una advertencia, pero tiene la única pretensión de indicar cuál es el 
lugar desde el que se escribe este texto, evitando así escribir como si estuviera ubicado en un punto 
de vista que pretende ver y no ser visto (Haraway, 1991, p. 324). El lector podrá dar cuenta que mis 
métodos y categorías de análisis vienen de las ciencias sociales; pero a pesar de lo mucho que me 
permitieron entender, siempre serán insuficientes para dar cuenta de lo que es el tejido wayúu. Las 
mujeres que participaron del taller describirán sus prácticas en términos muy diferentes a los míos, 
no solo por su experiencia con esta tecnología sino también por hacer parte de un contexto más 
amplio en el que el tejido juega un rol para sus familias y comunidades. Así mismo, una experiencia 
corta con las tejedoras sólo me permite analizarla desde mis propias prácticas y el contexto en el 
que me llevó a mí a la Guajira, ambos hablamos desde una encarnación particular y específica que 
me debe ayudar a “ver junto al otro sin pretender ser el otro” (Haraway, 1991, p. 331). 
Tanto el lector como yo tenemos que acercarnos al tejido wayúu admitiendo que no sabemos nada 
sobre él, aunque hayamos visto, por ejemplo, mochilas wayúu. “No saber” puede ser un poderoso 
punto de entrada para acercarnos a un problema de investigación, porque sabemos que el tejido 
está ahí, en esa mochila que hemos visto, pero no sólo está ahí, sino en lo que sucede en la Guajira 
y otros lugares de Colombia y Venezuela en diferentes comunidades, las unas prósperas, las otras 
vulnerables. El tejido wayúu es crochet, como se hace en muchos otros lugares en el mundo, pero 
no sólo es eso, porque sus características lo diferencian. No sólo es la herramienta que propone 
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Marisol de la Cadena (2019) para recordarnos que lo que conocemos tiene una manera de articularse 
que no es la única. Al recordar que la mochila es lo que conocemos, pero no sólo es eso, dejamos 
la puerta abierta a otras formas de ser y de hacer, nos enfrentamos con un mundo que no es único 
y singular sino múltiple. 
A lo que tiene acceso el lector de este texto no es a una observación de lo que el tejido wayúu es, 
sino a la traducción (ver punto 1) de lo que aprendí de las tejedoras en la interacción durante el 
codiseño, traducción que hago con las herramientas de lo ESCT. Cabe recordar que esta 
exploración no puede ser exhaustiva ni para el diseño que practicamos los diseñadores bogotanos 
ni para el diseño-tejido que practican las tejedoras wayúu. Este trabajo trata únicamente de los 
aspectos de cada una de las prácticas que se manifestaron en el taller. A partir de lo que escribo 
aquí no se pueden sacar conclusiones acerca de un diseño industrial o un diseño-tejido wayúu en 
general, esos dos términos se refieren a tal diversidad de prácticas que ningún texto lo podría abarcar 
exhaustivamente y es importante no olvidarlo. Por otro lado, de mi práctica de diseño industrial no 
comento sino las actividades que quedaron cuestionadas durante los talleres y respecto al diseño-
tejido que pudimos presenciar en Manaure, el lector no tiene acceso sino a la parte que presenciamos 
durante los talleres mediante una traducción desde mi posición. 
Esta traducción que pretendo hacer no espera obtener un significado unívoco para ellas y nosotros, 
es decir, una descripción de lo que ellas hacen en sus propios términos, pero que pierde parte de lo 
que significa al traducirse a una lengua diferente. No me interesa pensar mi descripción con un 
cierto margen de error o con un excedente que se pueda juzgar como irrelevante, porque se 
esperaría de mí que escogiera lo más importante y omitiera lo demás, una responsabilidad con la 
que no me sentiría cómodo. En vez de eso, la traducción en este trabajo supone que hay múltiples 
significados para las mismas palabras (de la Cadena, 2015, p. 19) y que las incomprensiones entre 
ellas y nosotros no se pueden resolver invocando una única realidad (que casi siempre está del lado 
de quién escribe) (ver punto 2). 
El hecho de que sea diseñador y que el tema de este trabajo sea el diseño me impulsa a abordar 
esta investigación no sólo en términos de lo que sucedió en el taller sino preguntándome sobre los 
futuros posibles a partir de lo observado. Por lo tanto, este trabajo, como investigación, adquiere un 
carácter especulativo por dos vías. Primero, mi participación en el taller se dio gracias a la invitación 
de Jaime Pardo, exprofesor mío en la Universidad Javeriana que siempre me ha insistido en el 
carácter especulativo, crítico y responsable que tiene nuestra disciplina. El diseño industrial tal como 
lo aprendí gracias a maestros como él invita siempre a trabajar con alguna idea de futuro que se 
coordina entre diferentes participantes para llegar a acuerdos. “¿Qué futuro provoca la decisión que 
propones?” Sería una forma de resumir el interrogante que acompaña a los diseñadores a lo largo 
de todos sus proyectos y el resultado (mucho más importante que una configuración material 
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específica de un objeto) es una narración compartida entre actores heterogéneos que los lleva a 
lugares antes no explorados y, si el diseñador se lo propone, a lugares con mayores posibilidades de 
justicia social. A pesar de esta orientación, pocas disciplinas se han visto involucradas tan 
materialmente en el capitalismo y sus maneras de proceder, evitando así una crítica que nos aparte 
del dualismo ontológico y el racionalismo (Escobar, 2018, p. 79). “Hay profesiones más dañinas que 
el diseño industrial, pero son muy pocas… hoy el diseño industrial lleva el asesinato a la producción 
en masa” sentenciaba Papanek (1985) hace décadas, pero la necesidad de una forma crítica para 
repensar el diseño12 sigue vigente en discusiones académicas que la acercan de los ESCT (Bardzell 
& Bardzell, 2013; Escobar, 2018; Mamidipudi, 2018; Nascimento & Pólvora, 2013; Suchman, 2007, 
2011a). Mi interés por el campo ha sido precisamente el de poder aportar a este proyecto de un 
diseño crítico en el que los diseñadores industriales no nos preocupemos por la tecnología, la 
naturaleza y la humanidad como si se tratara de componentes o perspectivas diferentes e 
irreconciliables. Los estudios de ciencia y tecnología siguen invirtiéndose en nuevas formas para 
deshacer esas divisiones y mostrarnos la diversidad de natur-culturas (Haraway, 2013) en las que 
vivimos y diseñamos para crear futuros posibles. Este entrecruzamiento al que contribuyen varios 
autores en la actualidad entre los ESCT y el diseño tiene el potencial de darle un carácter mucho 
más crítico y comprensivo a las actividades del diseño industrial y de ampliar las formas en las que 
las ciencias sociales proyectan sociedad e interactúan con ella. 
En mi formación se me insistió sobre el hecho de que el diseño del futuro no es cosa de diseñadores, 
sino de todos (Escobar, 2018, p. 165; Manzini, 2015). La pregunta sigue siendo la misma, pero una 
vez me involucro con los ESCT el futuro deja de ser un “objeto de conocimiento [que debe] ser 
conquistado por las herramientas y métodos conceptuales y prácticos de las diversas disciplinas y 
enfoques que se adoptan” y se convierte en una herramienta para proponer cambios políticos a 
partir de mi descripción situada de esta experiencia del taller de codiseño. La especulación ha de 
entenderse como la preocupación por mostrar los futuros posibles a partir de las decisiones que los 
diseñadores tomamos durante el taller y en segundo lugar como “una sensibilidad preocupada por 
resistir un futuro que se presenta como plausible o probable” (Savransky et al., 2017), respondiendo 
a las conflictivas narraciones sobre futuros con las que nos relacionamos constantemente y su carácter 
desorientador (Michael, 2017). El futuro no está escrito y abrir estas posibilidades narrativamente es 
un objetivo importante de la investigación que pretende abordar críticamente al diseño. Si no 
especulamos, escenarios tan desoladores como el que acabo de describir para las cadenas de 
suministro de la artesanía no nos dejan sino perspectivas catastróficas. Hablar de las situaciones 
imaginadas que podían desplegarse a partir de nuestras decisiones es precisamente lo que me 
 
12 El diseño en general (arquitectura, gráfica, ingeniería entre otros), y en mi caso el diseño industrial en 
específico. 
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permite mostrar que estas opciones quedan abiertas para futuros talleres que involucren diseñadores 
y artesanos e insistir sobre el hecho de que ninguna descripción objetiva de futuro puede agotar el 
potencial irrealizado del presente. 
Estas aperturas de futuro que introduzco dependen de una serie de descubrimientos que sucedieron 
durante el taller y que, como podrá notar el lector, son todo salvo momentos “Eureka”. De hecho, 
son lo contrario: momentos de completa incomprensión de un fenómeno, en los que se destruye 
una premisa que yo daba por obvia y compartida entre diseñadores y tejedoras. El efecto que tienen 
tales eventos es el desestabilizar el conocimiento sobre mi propia práctica como diseñador industrial 
y, en consecuencia, incluso desestabilizar los afectos de mi cuerpo, me hace preguntarme por cómo 
es que mi cuerpo percibe los materiales y procesos con los que hago diseño. Como se desarrollará 
durante los capítulos, la pregunta no sólo desestabiliza mi manera de entender (epistemología), sino 
que cuestiona la misma descripción de lo que los materiales y mi práctica son y hacen (ontología). 
Por lo tanto, hago un retorno para estudiar mi práctica y reelaborar mi descripción de lo que como 
diseñador he aprendido a hacer. Es sólo desde ese lugar que puedo traducir el tejido wayúu, desde 
las dudas que generó esta experiencia sobre mi propia práctica para poder entender la perspectiva 
que conecta a los dos grupos que se pusieron en relación durante el taller. Cada duda que 
introdujeron los descubrimientos en el campo me acompañó durante mis conversaciones y lecturas 
en la maestría, me introdujo a unas relaciones específicas con partes de mi práctica como diseñador 
industrial que tuve que revisitar desde los ESCT y me permitieron describir las diferencias 
emergentes durante la escritura del presente documento. Las descripciones sobre mi profesión 
intentan contrastar con discursos frecuentes que describen el diseño en relación con la artesanía, 
pero se escapa de los alcances de este texto el tratar las descripciones usuales con mayor 
profundidad.  Confío en que este texto ha dialogado con la experiencia de mis colegas cuando me 
han ayudado con las lecturas de los borradores y en esa medida les permitirá preguntarse cosas 
nuevas sobre la práctica del diseño industrial en Bogotá. 
Cada una de estas descripciones de características y diferencias significa para mí una responsabilidad 
al respecto de las personas y actividades que describo. Así como lo describe Haraway al respecto 
de la descripción de los objetos de estudio, “las versiones de un mundo ‘real’ no dependen, por lo 
tanto, de una lógica de ‘descubrimiento’, sino de una relación social de ‘conversación’ cargada de 
poder” (Haraway, 1991, p. 342). 
Este texto es una conversación donde se alternan las diseñadoras-tejedoras wayúu y los diseñadores 
industriales dentro de mi relato. Ese es el trabajo de la traducción, en la que los significados se 
multiplican a la vez que los dos mundos se despliegan. La traducción, sin embargo, es siempre 
parcial precisamente porque el tejido wayúu es todo lo que describo en mis términos, pero no sólo 
es eso. No hay monto de palabras que se puedan escribir en este texto para hacerlos partícipes de 
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lo que vivimos los diseñadores o las artesanas, pero la idea de este texto es poder traducir esas 
experiencias a un texto que sugiera todo aquello que excede las posibilidades de la escritura. No es 
porque estas experiencias sean excepcionalmente densas, sino porque las experiencias humanas en 
general son así de ricas y así es como experimentamos lo inconmensurable de las diferencias 
humanas: como mundos que podemos entender solo parcialmente, pero que podemos sentir más 
grandes que nuestra descripción. 
Además de alternar la descripción de los diseñadores industriales y de las diseñadoras-tejedoras 
wayúu también alterno los ‘puntos’ e ‘historias’. Los puntos son escritos que van desde conceptos 
hacia las experiencias del taller y las historias son narraciones de las diferentes experiencias que 
tuvimos durante la planeación y ejecución del taller que me permiten introducir conceptos. En ese 
sentido, el texto alterna apartados que van de lo conceptual a lo empírico y de lo empírico a lo 
conceptual. En el primer capítulo identifico qué elementos materiales, conceptuales y humanos 
participan de este taller de codiseño. En el segundo capítulo profundizo en las relaciones 
colaborativas o conflictivas que se pueden establecer entre las dos prácticas que se enfrentan en el 
taller. En “Traducción material”, finalmente, hago una síntesis de la propuesta y propongo 
actividades y líneas de investigación que se podrían derivar de ésta. 
Retomando lo dicho, este texto opera por ciclos con las siguientes etapas: Primero, hallazgos que 
después caracterizo como crisis onto-epistémicas, es decir, situaciones que desestabilizan mi 
conocimiento sobre mi disciplina, mi propio cuerpo y mi manera de describir mi entorno. Segundo, 
retornos a mi práctica que describen la manera en la que me entrené para adquirir un cuerpo hábil 
en mi disciplina y mi entorno original, situándome y cuestionando descripciones comunes sobre 
aquello que hacen los diseñadores. Por último, un trabajo en el que intento traer los dos mundos 
resultantes manteniendo la tensión que los conecta y los separa, reubicando las diferencias entre la 
práctica de las diseñadoras-tejedoras wayúu con la práctica de los diseñadores bogotanos. Este texto 
es una conversación con múltiples traducciones en su interior, pero en ningún caso un reporte acerca 
del tejido wayúu que me pueda convertir en un experto, es sólo una historia de traducción dentro 
del codiseño.  
A lo largo de este texto pretendo defender la siguiente idea: El diseño de un producto que involucra 
características de dos formas de diseñar diferentes y donde todos los que participan están de acuerdo 
con su fabricación no es suficiente para calificarlo como codiseño. La implicación, todavía más 
importante, es que abordar el codiseño con estos criterios de éxito tiene el efecto de mantener las 
relaciones asimétricas que preceden la pretendida colaboración. 
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Aquí no me pregunto qué es lo suficiente para que los actores declaren que hubo participación, sino 
qué tipo de colaboración puede modificar las estructuras jerárquicas que nos preceden ¿qué 
contribuye a que dos formas de diseño hagan parte de un proceso que no vulnera sus respectivas 
capacidades de crear, es decir, la autonomía que les corresponde a cada una? A partir de la 
experiencia que expongo aquí, defiendo que en el codiseño necesitamos en primer lugar descubrir 
las diferencias que nos conectan con otras prácticas mediante procesos empíricos y en segundo lugar 
asumir compromisos que están siempre sujetos a revisión. 
Descubrir nuestras diferencias supone estar particularmente atento a los equívocos, los momentos 
en los que estamos describiendo una situación de manera diferente, para poder descubrir cómo se 
articula cada elemento material en una práctica que no es la nuestra. A partir de estas sorpresas 
podemos darle una explicación a nuestras diferencias mediante un tipo específico de traducción que 
involucra las formas en las que se entrenan los cuerpos con materiales en paisajes específicos, una 
declaración que implica diferencias ontológicas, no epistemológicas. Cada declaración de diferencias 
debe permitir no sólo caracterizar otro tipo de diseño sino cuestionar el propio. Para poder hablar 
sobre un encuentro de diseños, los cuerpos deben reproducir las prácticas ajenas, en este caso, los 
dibujos de las tejedoras y los tejidos de los diseñadores fueron claves para poder descubrir cómo 
formas diferentes de trabajar con los materiales podían conectarnos. Estas actividades abren lo que 
caracterizo como zonas de contacto (ver punto 3), inspirándome en Mary Louise Pratt y Donna 
Haraway, que son los únicos espacios que permiten el codiseño, por lo menos durante la experiencia 
de la que trata esta tesis. 
Sólo conociendo otro tipo de diseño por los procesos que acabo de describir podemos generar 
compromisos que no pretendan que después de interactuar, ambos diseños se mantengan iguales. 
Un proceso que permite la autonomía de dos o más formas de componer con materiales busca 
necesariamente que ambas cambien, que aprendan mutuamente sin cancelar la capacidad creativa 
que le corresponde a cada una. Por eso defiendo la contaminación como concepto para entender la 





Punto 0: Puntos 
Un punto en geometría y en diseño básico es una unidad indivisible, “no tiene largo ni 
ancho. No ocupa una zona del espacio” y eso en principio lo ubica como uno de los 
elementos conceptuales que “no existen de hecho, sino que parecen estar presentes” 
(Wong, 2013). Un punto en un tratado, es otra especie de unidad indivisible del discurso, 
un asunto específico una idea con bordes definidos. El punto gramatical marca el final de 
una idea completa. El punto en este trabajo en cambio, difiere en varias de sus propiedades 
de lo que acabo de describir porque se inspira de los puntos de crochet, así que no es un 
punto a menos de que esté tejido con otros, aislado de su tejido no es sino hilo ensartado 
en otro, pero no un punto. No hay nada de específico de un punto de crochet, porque 
su importancia depende de sus relaciones con otros puntos. Si es una unidad, es siempre 
el producto de sus relaciones y no de su indivisibilidad, alineándome así con la literatura 
que insiste en la naturaleza relacional de lo que estudiamos (Barad, 2007; Haraway, 1991; 
Tsing, 2015) que a su vez se opone a las formas autocontenidas, sean puntos, individuos 
o comunidades (ver punto 2). Tiene largo y ancho, ocupa específicamente el espacio que 
le permiten los demás puntos alrededor. Un punto de crochet además no “parece estar 
presente” sino que existe de hecho, porque sin un hilo y un cuerpo, no hay manera de 
crear un punto de crochet. Existen, aclaremos, máquinas que simulan crochet al generar 
tejidos a partir del hilo que se ensarta en otras partes de él mismo, pero una tejedora 
puede reproducir el mismo tejido que sale de la máquina, mientras que la máquina no 
puede crear todo lo que se puede crear a mano (y por supuesto toda máquina exige 
operarios, un contexto empresarial y mercantil para ser fabricada y usada, necesita de 
humanos, de otros cuerpos, para hacer crochet). Además, cuando empecé a tejer noté 
que para explicar un punto de crochet se necesita del cuerpo y del hilo, no de 
explicaciones verbales, porque, como el diseño industrial, involucra conocimiento 
incorporado (Pérez-Bustos, 2016). En el caso que nos atañe, no conozco máquina capaz 
de tejer en espiral como lo hacen las tejedoras que conocimos, menos aún de crear varios 
tipos de espirales (la geometría de la mochila), así que el tejido de ellas no tiene ningún 
símil en lo que llamamos comúnmente industria. En esto también se relaciona con el 
crochet practicado en muchos otros lugares del mundo y su particularidad de figurar 
geometrías que sólo podemos modelar gracias a esta técnica textil (Roosth, 2012). 
El punto de crochet es un elemento que me ayuda a pensar relacionalmente, que tiene 
conexiones y diferencias, pero no se le identifica por sus límites: es un punto tejido 
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¿dónde podría uno definir con exactitud que el punto anterior acaba y el siguiente 
comienza si el mismo hilo continuo está presente en cada uno de los puntos? ¿cómo 
definir la frontera que separa un punto de otros, cuando el punto existe precisamente 
porque se anuda a otros? La separación visible en la textura del tejido wayúu es sólo 
aparente, en realidad están todos entrelazados. Es más, cada punto siempre lleva todos 
los colores de una pieza tejida, o sea que el hecho de que sean continuos (no tengan 
fronteras marcadas entre sí que definan donde se acaba un punto y comienza el siguiente) 
no les impide ser diferentes. En cada punto de crochet, la tejedora escoge el color que 
pasará por encima de los demás, dejando una vena colorida en el interior (Ilustración 1). 
 
Ilustración 1: Venas de color 
 Élida Epínayu, una de las participantes del taller, comienza a tejer. Aquí se ve la “vena” (término que 
utilizaron ellas para describirla) de colores rosa, fucsia, azul y crema sobre la que pasa el hilo de color 
verde hasta que la tejedora decida hacer pasar por encima un color diferente. Un punto no termina 
exactamente en un lugar específico, porque es el mismo hilo el que lo conecta con otros, pero el color 




Estos puntos, por lo tanto, son puntos entretejidos con otras partes de mi texto (texto y 
tejido son también conceptos íntimamente relacionados desde su etimología) así que, 
como los puntos de crochet, las relaciones de estos puntos con el resto del texto no son 
vías de dos sentidos como una referencia (Latour, 1999a) sino que un punto se relaciona 
con múltiples partes del texto a pesar de inscribirse en lo que podría describirse como 
una secuencia de letras.  Los puntos de crochet se relacionan visualmente con los puntos 
circundantes para formar figuras a pesar de que, en la secuencia, los puntos por debajo 
son mucho anteriores (una revolución anterior de la espiral) y los puntos por encima no 
se han tejido aún. Resumiendo, el punto es relacional, ocupa un espacio en el mundo 
que debe ser reconocido porque otros puntos dependen de él y él depende de otros no 
siempre humanos (familias, agujas o en otros casos máquinas), y no están definidos por 
sus límites o fronteras sino por sus diferencias y relaciones. Así también es como espero 
poder tratar a los sujetos de esta etnografía, como puntos entretejidos y no como puntos 
en un plano euclidiano. 
Los puntos en este trabajo son textos que explican los conceptos que uso en mi 
etnografía. A su vez, son los apartados metodológicos, dado que las palabras son mis 
métodos para abordar mi descripción de lo sucedido en el taller. Como los puntos de 
crochet, están entretejidos en varios lugares adelante y después de donde aparecen en la 
aparente linealidad del texto. 
  





Capítulo 1 Aprendiendo desde la equivocación y la 
traducción 
Historia 1: Diseño y tejido 
El mundo de muchos diseñadores industriales está hecho de materiales diferenciados, de cortes, 
juntas y uniones que se deben resolver; de medidas y de actividades que se separan en operaciones; 
de tornillos y soldaduras; de sierras y dobleces. Los productos se piensan en piezas que se unen con 
la ayuda de sustancias, con materiales que cumplen labores diferenciadas. Es un mundo de fronteras 
y diferencias como las que vivencia uno caminando en la ciudad. Aquí termina una calle y comienza 
su frontera con el andén, aquí se delimita el borde de la cebra con el de la vía vehicular, aquí 
empieza un espacio público, aquí empieza un espacio privado, aquí empieza una zona verde. Sin 
entender estas fronteras uno no puede caminar de manera segura en la ciudad y, sin embargo, las 
personas se conducen diferente a las reglas que bien conocen y toda junta de dos lozas de piso es 
trinchera para una brizna de pasto que nos recuerda que estas diferencias no siempre son aceptadas 
pasivamente por las plantas, las personas o lo que sea que deseamos organizar. Enormes esfuerzos 
son necesarios para hacer, de cada instancia de un producto, un objeto intercambiable entre los 
miles producidos, para que sus juntas no se separen, para que al interactuar con un comprador 
siempre se comporten igual. El diseñador se arma de estándares, máquinas y mediciones para poder 
resolver estas oposiciones de los materiales y personas, para identificar sus desviaciones antes de que 
se termine de diseñar, producir o vender, pero la lucha nunca acaba: una parte no despreciable de 
nuestra profesión consiste en revisar que no haya ni un centímetro o milímetro de desviación en los 
procesos que supervisamos. 
La Guajira y las comunidades que visitamos no las podía yo leer con esta mirada, el contraste era 
evidente (Ilustración 2). Las rancherías no poseen límites físicos, las enramadas, donde la gente 
duerme y donde sucedían los talleres, no tienen paredes y en varias ocasiones tampoco tienen piso, 
sino que el suelo naranja del desierto, por partes arenoso, por partes duro como la arcilla cocida, se 
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extiende por debajo de los techos y casas13. Debo decir además que “desierto” no me convence 
como palabra para describir el ambiente árido, ardiente y arenoso que rodea las comunidades 
porque es todo salvo desierto: está densamente poblado por árboles bajos y nudosos, cactus en todas 
sus variaciones de tamaño y formas, pájaros coloridos, lagartijas, insectos y chivos, al punto que 
existe un murmullo apagado pero constante de animales que se extiende en casi todas las 
direcciones, sumado al siseo del viento. Tal es la densidad de verde y vida alrededor de las 
rancherías que en la medida en la que uno se aleja de las comunidades las extensiones de tierra sin 
cobertura vegetal se hacen más estrechas y los caminos más angostos, hasta que, rodeado de árboles 
y cactus densos y más altos que las personas que los recorren, todos los caminos se vuelven 
indistinguibles, incluso, por ocasiones, para los locales. Si los desiertos usualmente aparentan soledad 
y esconden en un silencio mortuorio la diversidad de sus ecosistemas, éste en cambio exhibe 
orgullosamente su vida y atributos de manera que es imposible diferenciar un lugar de otro, 
establecer sus límites, sus posibles separaciones. 
 
Ilustración 2: Paisajes de labores 
Paisaje de Ishóshison, donde sucedieron los talleres de codiseño y donde vive una de las comunidades que 
participó del taller; versus el puesto de trabajo que alguna vez usé como diseñador, un ambiente de trabajo 
típico. 
En línea con el desierto, la mochila Wayúu a simple vista no es una suma de partes y juntas, es una 
unidad difícil de dividir. Para fabricar una mochila, hay que empezar por un pequeño nudo en un 
hilo y comenzar a hacer sucesivos puntos de crochet en espiral. Todos los puntos deben ser 
 
13 Aquí anoto la diferencia entre los límites y fronteras a los que estaba acostumbrado y los que enfrenté al 
viajar a la Guajira, pero las comunidades poseen influencia sobre territorios específicos sobre los cuales 
intervienen los palabreros cuando hay disputas por la pertenencia. Existen límites a los territorios y lugares, 
pero son sensiblemente diferentes a los que nos acostumbramos en las ciudades. 
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apretados en la misma medida para que el tejido quede parejo, plano, grueso y resistente. Con dos 
dedos se sostiene lo que se está tejiendo mientras que con otros dos se sostiene el hilo para tensarlo. 
No todas las tejedoras usan los mismos dos dedos para una u otra cosa, los gestos varían levemente 
o fuertemente, pero el punto que sucede al anterior es siempre tan parecido que no se le puede 
diferenciar. En algún momento, el fondo de la mochila, que llaman plato (Ilustración 3, en naranja), 
ha sido terminado y comienzan los puntos de crochet a subir en vez de mantenerse planos, el hilo 
da vueltas alrededor de un diámetro determinado y forma una segunda espiral (en verde), una que 
le da su forma cilíndrica a la mochila. 
 
Ilustración 3: Doble espiral 
Las espirales de la mochila: una plana que crea el que ellas llaman “plato” y una progresiva que produce el 
cuerpo que nosotros declararíamos como “cilíndrico” 
Una vez sucedió este proceso, al estudiar los puntos de crochet en esa frontera entre el plato y el 
cuerpo, no se ve nada, ninguna diferencia entre puntos, ningún indicio de un cambio de actividad, 
un cambio sin comienzo ni final, una junta sin frontera, solo al alejarse y ver el conjunto se ve que 
la mochila se levanta. Un buen tejido es un tejido tenso y un tejido tenso puede cambiar de forma 
a su antojo. Esto lo entiendo porque en mis limitados ensayos para tejer como lo hacen ellas veo 
que estos son dos procesos que se busca dominar en el tejido, el emparejarlo mediante una tensión 
constante y el cambiar de forma. En vez de un hilo enredado como delatan ser mis ensayos, el tejido 
de las mujeres Wayúu, por el parecido que tiene un punto con otro, transforma dramáticamente el 
material y le permite a su vez cambiar de orientación cuando la tejedora lo solicita. Mientras que los 
diseñadores trabajamos constantemente en disciplinar los materiales para mantener las características 
de cada frontera en sus innumerables instancias y repeticiones, el tejido es un mismo objeto 
inseparable cuyas repeticiones internas colaboran con ellas. Si contiene límites y fronteras estos no 
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corresponden con las características de ningún límite o frontera conocido para nosotros. El tejido es 
para el grupo de diseñadores un material diferente y misterioso en este sentido, es un tipo de 
conocimiento ajeno a nosotros. “Parece la obra de extraterrestres” alcanzó a decir uno de ellos al 
principio del proyecto. La colaboración con materiales, llegamos a entender, no se limita al hilo y al 
crochet. Todas sus prendas y las de sus hijos son el resultado de cortar, coser, bordar. No es difícil 
hacer el símil con la cocina y los chivos que se crían en las rancherías, todas las tareas de su 
cotidianidad les exigen diferentes grados de destreza y conocimientos adquiridos en los que ellas 
transforman su entorno. Difieren en esto de nosotros, que trabajamos con materiales que llegan a 
nosotros parcial o completamente transformados, a veces se les llama “terminados” o “acabados” y 
buscamos tener una variedad de opciones porque allí es donde está nuestra libertad y nuestra 
capacidad de expresión. Incluso los diseñadores, que nos encargamos de definir los productos que 
otros utilizan en su cotidianidad, vivimos en hábitats que rara vez estamos en condición de intervenir 
más que por la escogencia que hagamos de productos intercambiables con nuestro consumo en el 
mercado. 
Desde mi experiencia trabajando en áreas tan distintas del diseño como el diseño de mobiliario y el 
diseño de iluminación arquitectónica, diría que los diseñadores nos relacionamos con los materiales 
por dos vías. Por un lado, los talleres y las plantas de producción en los que observamos o 
participamos de la transformación de los materiales, por el otro, a través de catálogos y cotizaciones. 
Describimos los materiales como una suma de características mecánicas, químicas, estéticas y 
presupuestales. Como producto de negociaciones y conversaciones, se escoge lo que debe usarse en 
un diseño. Aunque debemos conocer las posibilidades de transformación, casi nunca somos nosotros 
quienes ejecutamos dicha labor. Una vez estamos frente a la producción de una serie de productos, 
nuestra labor muchas veces se expresa en términos de la precisión para que la serie esté compuesta 
por objetos similares en todos los aspectos relevantes para el consumo. Las transformaciones son 
organizadas y negociadas gracias a los planos que se anotan hasta ser aprobados y con los que se 
revisa constantemente el proceso para evitar productos defectuosos. Al diseñador se le exige 
disciplinar sus materiales y los operarios para que los productos sean tan similares al plano aprobado 
como necesario. Las tejedoras en cambio compran la materia prima para transformarla ellas mismas 
con el tejido. Los hilos se compran en almacenes en Manaure y en seguida comienzan a 
transformarse en sus propias manos. Sin mediaciones ni negociaciones aparecía el tejido sin fronteras 
y con similitudes sólo entre los puntos de crochet. Sólo cuando alguien les hacía un pedido debían 
ellas relacionarse con dibujos sobre papel, de resto los patrones, colores y tamaños de las mochilas 
eran creaciones propias. Si la ciudad contribuye a definir la forma en la que el diseñador hace 
trabajar juntos los materiales, las representaciones y las personas, al llegar a la ranchería quedaba 
claro que el desierto, su gente y su vida nos hablaba de una forma diferente de colaboración. 
 









Punto 1: Traducción 
Traducir palabras 
Este texto es producto de una maestría en ESCT, un campo en el que mucho de lo que 
se ha escrito está en otras lenguas además del español. Mucho de lo que leí para escribir 
esta tesis se escribió en inglés. Tomemos como ejemplo care que en principio se traduciría 
por cuidado y que nos servirá más adelante para definir cómo traducir. El uso que tiene 
esta palabra en la comunidad académica es diferente al uso que le damos en el día a día y 
mi compromiso para traer la palabra “cuidado” con esa afinidad, implica que le de este 
uso particular a la palabra. Pero la cosa se complica más porque care no se usa en las 
mismas frases que cuidado. Why do you care? Por ejemplo, en su uso más corriente, se 
traduciría por ¿por qué te importa? Mientras que I take care of you podría traducirse por yo 
te cuido. Cuidar e importar separan los usos y los sentidos con los que se entendería care 
en español. Y una vez pensamos en cuidado podemos preguntarnos si el sentido de prestar 
atención está o no completamente incluido en care que podría traducirse de vuelta como 
to play close attention to. En todos estos casos el uso de las palabras excede lo que podemos 
equiparar en la traducción. 
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María Puig de la Bellacasa (2011) ya resaltó además la importancia de pensar sobre care 
en los ESCT y sus afinidades con lo que Latour llama concern, una segunda palabra que 
llega a Colombia a través de los textos en inglés y que genera preguntas. I am concerned, 
por ejemplo, puede traducir estoy preocupado o me compete o me incumbe. Ahora, “matters 
of concern” (Latour, 2004b) puede traducirse como materias de interés o materias de 
preocupación acercándose así a care porque en español decir que algo me importa o me 
preocupa puede caer en la sinonimia. Lo que quiero resaltar aquí es que, si cada palabra 
que utilizan los autores que escriben en inglés carga con sus respectivos usos en su 
lengua, no hay nada sorprendente en que no cargue con los mismos usos en la lengua a 
la que se traduce. Aquí me enfrento con un problema bien conocido de la traducción: el 
hecho de que “la traducción sería imposible si la semejanza con el original fuese la 
aspiración” (Benjamin, 1996). 
Prefiero entonces entender la traducción como una actividad que no tiene el objetivo de 
mantener lo que se ha dicho con esa palabra sino de emparentar el uso que tiene unas 
palabras asociadas a prácticas en una lengua con el uso de otras palabras asociadas en otra 
lengua. El cuidado en ese sentido tiene un uso y una relación diferente a sus lectores en 
español al care en inglés. Este texto es una traducción de conceptos que vienen de otros 
lugares y contextos pero se relaciona con ellos no en la medida en la que los reproduce 
fielmente sino en el parentesco que tiene con ellos, ya que “la semejanza no es una 
consecuencia inevitable del parentesco”(Benjamin, 1996). 
Retomando el ejemplo de care, esta palabra ha sido utilizada como categoría de análisis 
por el feminismo desde hace ya bastante tiempo, donde la definición de Joan Tronto y 
Berenice Fischer ha sido tal vez la más influyente: “todo lo que hacemos para mantener 
y reparar ‘nuestro mundo’ de manera que podemos vivir en él tan bien como sea posible. 
Ese mundo incluye nuestros cuerpos, nos incluye a nosotros y nuestro ambiente, todo 
lo que buscamos entretejer en una red compleja de sustento”14 (citado en de la Bellacasa, 
2012). El tejido, el diseño y el cuidado se han relacionado ya de maneras íntimas en el 
trabajo de varias investigadoras colombianas (Márquez-Gutiérrez, 2015; Pérez-Bustos, 
 
14 Esta cita la encontré en inglés y decidí traducirla, como será el caso en los demás textos citados en esta tesis, 
porque quiero que sea legible para toda persona que sólo sepa español. Cada cita en un idioma diferente 
reduce potencialmente los lectores de este texto a gente que conozca los dos (o más) idiomas, así que tiene de 
inmediato efectos políticos: incluir o excluir posibles lectores y afectar su atención sobre mi texto. 
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2016; Pérez-Bustos & Márquez, 2016) así que en la medida en la que traduzco las 
propuestas María Puig de la Bellacasa, me veo obligado no sólo a hablar de cuidado en 
español sino de preocupación, importancia, atención, y competencia también. 
Si el cuidado es una acción que mantiene y repara nuestro mundo, también tiene la 
limitante de que nadie puede cuidar de todo lo que está en su ambiente, precisamente 
por eso se necesitan de redes de sustento, para poder distribuir las preocupaciones, las 
atenciones mutuas que permiten que nuestro mundo se mantenga en pie. En ese sentido, 
el cuidado se acerca a la atención que tenemos que prestarles a aquellos-aquellas que 
usualmente olvidamos como producto de nuestra negligencia15. Prestarle atención al 
tejido como una forma de diseño y a las tejedoras como productoras de un conocimiento 
no igual pero comparable en todo punto al de los diseñadores es un primer paso para 
pensar con atención16. Pero el hablar sobre otros también debería significar llamar la 
atención de otros sobre los que han sido olvidados, que pueden ser las tejedoras como 
también pueden ser los tejidos, aquellos más-que-humanos (ver punto 2) que son la 
excusa del taller que estudio. 
El cuidado ha traído múltiples reflexiones importantes a los ESCT, empezando por la  
atención a las prácticas cotidianas que pueden hacer mejor al mundo (María Puig de la 
Bellacasa, 2017) y siguiendo con que estas prácticas no se limitan a lo observado sino que 
el investigador y su forma de estar en el mundo también deben ser cuidadosos y 
preocuparse por reparar las vidas de quienes son observados (Olarte-Sierra & Pérez-
Bustos, 2020), entre muchas otras. Pensar con atención es sólo una parte de lo que 
significa pensar cuidadosamente. En este texto me centro sobre la atención porque las 
restricciones de tiempo limitaban mi indagación en sus modos de vida y nos empujaban 
a un continuo estado de alerta sobre gestos textiles y bocetados (diseñistas) que consumía 
completamente nuestro cuerpo y mente. El tiempo y las responsabilidades con una 
variedad de actores pesaban sobre nosotros y evitaron que sucedieran momentos 
profundamente reflexivos durante los talleres. Mi punto aquí es que esto no debería evitar 
que reflexionáramos más tarde sobre nuestras atenciones y distracciones como 
fenómenos sociales y profundamente políticos (asunto que describo en detalle en el 
 
15 “neglected things”(Maria Puig de la Bellacasa, 2011) 
16 “Thinking with care”(María Puig de la Bellacasa, 2012) 
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punto 4) en vez de individuales e inmodificables. Las presiones y las disponibilidades de 
tiempo que afectan nuestra atención y distracción no deben servir de excusa para evitar 
nuestras responsabilidades con otros, por eso me propongo analizarlas y describirlas para 
otros, buscando orientar la atención de mis lectores hacia los objetos, las personas y las 
actividades que a pesar de mantener el mundo en pie han sido víctimas de negligencia. 
Y el redireccionamiento de mi atención y la de los lectores no es suficiente. El lector 
podría prestar atención a lo que sucede en el codiseño sin darle importancia a las formas 
de diseño que tienen lugar allí. No sólo puedo hablar de aquellos-aquellas que han sido 
olvidadas en análisis anteriores, sino que puedo hacer que los encuentren interesantes en 
el sentido en el que lo comenta Isabelle Stengers: creando nuevas relaciones que 
despiertan afectos y acciones. El efecto es hacer al diseño-tejido parte del mundo de 
quien se ve envuelto en esas descripciones. Del cuidado, que podría ser una categoría 
fácil de idealizar y de convertir en un imperativo moral, ahora tengo una responsabilidad 
al respecto de cómo dirijo mi atención y las atenciones de aquellos que leen mi texto, no 
pensando desde otros (porque es imposible) sino pensando para otros17. Que este sea mi 
objetivo con este texto no me salva de que el proceso pueda llevar errores, pero a ese 
respecto quiero hacerme responsable, no invisible ni intocable. Si abordo este trabajo 
con atención, los lectores podrán eventualmente sentir que esas dificultades que 
sobrellevan las tejedoras les competen no sólo en la medida en la que vivimos en el mismo 
mundo o país, sino porque son experiencias que les interesa mantener en pie; podrán 
sentir que estarían dispuestos a cuidar de experiencias como esa allí o en otros lugares 
porque estas a su vez mantienen en pie un mundo en común, o más bien un mundo 
múltiple que nos conecta (punto 2). El que el diseño-tejido wayúu cobre importancia 
no es únicamente un efecto de la argumentación, sino un estado afectivo que busco 
despertar. De esta exploración de los diferentes usos que relacionan care con cuidado 
quedamos enredados con más palabras: atención, competencia, importancia, 
preocupación, interés. Ese es precisamente el efecto de la traducción que no espera 
mantener lo dicho en otro lugar sino que espera generar una relación de parentesco 
(Haraway, 2016) con los textos originales, no para decir lo mismo (porque es imposible 
cuando cambia la lengua, el lugar y las prácticas), sino para hacernos responsables tanto 
 
17 “Thinking for”(María Puig de la Bellacasa, 2012) 
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de nuestra traducción como de la atención y los afectos propios y ajenos que se modifican 
al cambiar unas palabras por otras. 
Traducir prácticas 
Al proponerse cambiar una palabra por otra, tuvimos que prestar atención a las formas 
en las que se usa y en esa medida traducir una sola palabra siempre implica muchas más. 
El desafío está en que unas ciertas prácticas con la palabra deben regenerarse en otro 
lugar. Podríamos decir que en ese proceso se pierden cosas, pero en ese caso también 
habría que aclarar que se pueden ganar más, la atención por ejemplo cobra una 
importancia particular y al cuidado se le suman ciertos usos en español que no tenía 
cuando era care en inglés. La regeneración y el parentesco de una palabra con otra han 
de entenderse como análogas a los seres vivos: al generarse unos textos a partir de otros, 
la relación no es de fidelidad sino de cambio y adaptación. Pero estas prácticas que me 
propongo trasladar y transformar mediante la traducción no son siempre verbales como 
en el ejemplo de care. El tejido es conocimiento incorporado, para explicarlo no hay una 
larga descripción verbal, sino unos cuerpos que deben encontrarse y mirarse entre sí. Fue 
con mi madre que aprendí a tejer crochet y sólo tejiendo pude ver la acción de tejer, 
entenderla. Sólo entendiendo cuáles son las dificultades y talentos dentro del tejido podía 
notar las diferencias entre lo que yo hacía con las manos y lo que las tejedoras hacían con 
las de ellas, incluso cuando no podía explicarme cómo lo hacían. Hablar sobre estas 
prácticas sin explicarlas como una perspectiva diferente sobre el mismo mundo, implica 
que hablo de las prácticas que mantienen el mundo de otros. O sea que para traducir 
estas prácticas (hacerlas accesibles a quienes no han tejido ni se han puesto en contacto 
con tejedoras wayúu) debo hablar sobre ellas y “hablar sobre otros” es una de las formas 
de definir la etnografía (Ingold, 2014). La etnografía como descripción de otros, es una 
traducción, un “desplazamiento de una forma de hacer mundo hacia otra” (Shiho Satsuka 
citada en A. Tsing, 2015). Por eso es que este texto trata extensamente el tejido wayúu, 
sin ser un trabajo sobre tejido wayúu sino sobre codiseño. La traducción no se limita a 
lo que se intercambia en lo verbal, sino que tiene que tomar en cuenta afectos del cuerpo 
y objetos que participan de las labores. Esto a pesar de que el resultado en esta tesis, sea 
un texto. Así que la descripción de otros permite acercarse a la experiencia de otros, llevar 
una experiencia de un proyecto de mundo a otro. 
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Se trata de una traducción que busca ser cuidadosa, es decir, generar atención y cuidado 
y tener el cuidado de hablar sobre algunas de las cosas que han sido olvidadas u omitidas. 
La atención con el que se aborden estos cambios de un mundo a otro importa porque la 
traducción puede ser también un útil para formas de extractivismo y colonialismo 
(Tsing, 2015, p. 61). Como se verá más adelante, los problemas más comunes en este 
trabajo consisten en la ausencia de palabras para hablar de lo que nos conecta, pero esas 
son al mismo tiempo las oportunidades para que la etnografía se haga relevante en este 
texto. Que lo más básico de nuestro vocabulario sea insuficiente para describir el mundo 
de ellas, significa que para poder explicarlo necesito muchas más palabras y, en suma, 
posiblemente toda esta tesis, para abarcar parcialmente lo que sucede con el diseño-tejido 
de las participantes wayúu en el codiseño. 
Traducir intereses 
La traducción goza de una de una rica literatura relacionada con la teoría del actor red 
(TAR) originalmente desarrollada por John Law, Bruno Latour y Michel Callon (Callon, 
1984; Callon & Law, 1982; Latour, 2008). Para estos autores la traducción es un proceso 
en el que se enrolan aliados (sean estos animales, hechos naturales, tecnologías o seres 
humanos) para después poder movilizarlos según sus intereses. En ese sentido, las 
traducciones que benefician las redes como las instituciones científicas, las empresas 
coloniales y sus relaciones de poder han sido extensamente estudiadas (Latour, 1987; 
Latour & Woolgar, 1986; Law, 1989 para nombrar algunos). Menos estudiadas han sido 
en cambio las relaciones que excluyen a ciertos grupos de estas redes y que adaptan sus 
dinámicas específicas a lugares muy diferentes. Mucho énfasis se ha hecho en la movilidad 
e inmutabilidad 18 de los recursos con los que se estabilizan los ensamblajes de la 
modernidad, pero bajo estas explicaciones los lugares que están del lado débil de la 
asimetría se consideran excepciones a la regla y no partes activas dentro de las dinámicas 
de poder. En cambio, otras propuestas dentro y fuera del campo de los ESCT, muestran 
que los procesos de modernización han sido resultado de relaciones mutuas entre 
colonialidad y modernidad (Castro-Gómez & Grosfoguel, 2007; Chakrabarty, 2008; 
 
18 Para un magnífico ejemplo de los móviles inmutables y sus implicaciones para la ciencia y las empresas 
coloniales, conviene consultar a Law (1989) 
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Rivera Cusicanqui & Barragán, s/f) o que los procesos de globalización-mundialización 
son procesos de múltiples idas y venidas (Restrepo Forero, 2009). 
Algunos lectores podrán objetar que, en la abundante literatura sobre controversias, la 
pregunta es precisamente cómo ciertas formas de ciencia se sobrepusieron a otras. Así 
mismo, los estudios de ciencia con enfoques feministas han estudiado muchas de las 
asimetrías en las formas de hacer ciencia (Suchman, 2007, 2008). Sin embargo, este tipo 
de abordajes se quedan muy cortos para explicar el conocimiento que sucede por fuera 
de las redes de los que consideramos productores de conocimiento por defecto: los 
científicos. Mi preocupación no está alineada con las asimetrías dentro de la ciencia o en 
relación con los estados, sino con un interés en el campo por la existencia y articulaciones 
de otras formas de conocimiento que no se han beneficiado de las condiciones históricas 
para ser reconocidas (Law & Lin, 2017; Verran, 2002; Verran & Christie, 2011; Watson-
Verran & Turnbull, 1995; Wynne, 1996). El conocimiento de los diseñadores y las 
artesanas no puede ser caracterizado de la misma forma que el conocimiento de los 
científicos y, sin embargo, solicita un reconocimiento para hacer frente a la problemática 
de extractivismo que describo en la introducción. 
En otras palabras, las adaptaciones locales que se hacen a partir de traducciones y las 
relaciones que conectan diferentes localidades no siempre en relaciones de centro y 
periferia han sido menos estudiadas en los ESCT (Tsing, 2015, p. 217). Ese es 
precisamente el punto que me interesa estudiar en este caso: cómo la cadena de 
suministro de las artesanías logra repetir las mismas asimetrías de poder entre diseñadores 
industriales y artesanas-artesanos sin importar los caminos que los conectan con el 
mercado ni las intenciones de las instituciones involucradas. En este trabajo enfatizo en 
que los actores siguen siendo locales aunque digan estar trabajando de manera global 
(Anderson, 2002; Anderson & Adams, 2008), porque las dicotomías entre centro-
periferia u occidente y el resto siguen siendo harto problemáticas, además de ocultar su 
carácter relacional: Pensarse la presente tensión entre tejido wayúu y diseño industrial 
como haciendo parte, por ejemplo, de lo indígena y lo occidental nos presentaría a los 
diseñadores bogotanos como parte de un grupo de individuos semejantes en occidente y 
a las tejedoras que participaron del taller como parte de un grupo uniforme de los wayúu, 
cuando ninguno de esos dos grupos homogéneos existe. Al mismo tiempo, para otros 
efectos los diseñadores bogotanos podrían considerarse como la periferia de occidente; 
todas estas son “comunidades imaginadas” en tanto que no deberíamos distinguirlas por 
Capítulo 1 Aprendiendo desde la equivocación y la traducción 39 
 
ser genuinas o falsas, sino por su capacidad de ser imaginadas en estilos similares (Pratt, 
1991). Las traducciones que me interesan no son las que se describen con estas 
dicotomías, sino las permiten la asimilación de ensamblajes diversos (locales, creativos y 
productivos) dentro de cadenas de suministro que se extienden por varias localidades y 
formas de conocimiento (Tsing, 2015, p. 217). 
Lugares de traducción 
Los talleres de codiseño son lugares de traducción. Es en estos espacios donde se 
traducen palabras, prácticas e intereses. Los desafíos, peligros y oportunidades de estos 
lugares de traducción son de los que trata esta tesis.   




Historia 2: Equivocación 
Los talleres en los que trabajaríamos diseñadores y tejedoras no se parecían a las tareas comunes en 
las que las tejedoras invertían tiempo. A excepción de ocasiones en las que varias comunidades se 
reunían para tomar decisiones políticas, no había muchos espacios en los que ellas se encontraran 
para hacer una labor conjunta. Eso significa que el trabajo que haríamos con ellas era profundamente 
experimental. La situación en la que nos encontraríamos con ellas sería nueva tanto para ellas como 
para nosotros. Los diseñadores que participamos del taller acostumbramos recoger con antelación 
la información disponible sobre cualquier grupo con el que nos proponemos trabajar en cualquier 
práctica de diseño, incluyendo el codiseño, pero en este caso sería el codiseño y sus ejercicios el que 
nos ayudaría a aprender sobre ellas y a tener objetos en común sobre los cuales hablar. 
La enorme distancia entre diseñadores y tejedoras llevaba desafíos propios. El más evidente era el 
de la traducción entre idiomas, puesto que ellas, en su mayoría, no hablaban español sino 
wayuunaiki. Ya en la Guajira, antes del taller, nos reunimos con Lizbeth, la intérprete, y supimos 
que no había palabras en wayuunaiki que tradujeran literalmente forma, figura o dibujo, de hecho, 
la palabra que usan para color es un hispanismo, pronunciado “colors”. ¿Cómo plantear el taller sin 
hacer uso constante de las palabras más básicas de nuestro vocabulario de diseño? Esta sorpresa 
traía consigo muchas más preguntas que esa. Si no hubiera un manejo de formas, figuras y dibujos, 
todas las mochilas debían ser planas, de un solo color, todas iguales. Aunque las variaciones de 
forma son más bien difíciles de notar, las mismas mochilas que ellas usaban y con las que llegaban 
a los talleres mostraban enormes variaciones de color y figuras. Esos objetos, al elaborarse, no habían 
pasado por una descripción verbal en los mismos términos en los que nosotros, los diseñadores, los 
hubiéramos descrito. El diseño de las figuras de las mochilas, si pasaba por lo verbal, lo hacía de 
una forma totalmente diferente. Tuvimos miedo de recargar el trabajo de formular nuestros ejercicios 
sobre Lizbeth. Hacer traducción instantánea durante varias horas seguidas, teniendo en cuenta 
palabras que no tenían correspondientes fáciles, iba a ser un ejercicio muy exigente, debíamos 
encargarnos de hacer su trabajo más llevable. 
Afortunadamente, nuestra preocupación por la comunicación verbal comenzó en Bogotá. Esto nos 
llevó a pensar en involucrar objetos a los ejercicios y desde la ciudad llevamos telas de diferentes 
formas (circulares, cuadradas y triangulares) para que al doblarlas y juntarlas con nodrizas se hicieran 
Capítulo 1 Aprendiendo desde la equivocación y la traducción 41 
 
modelos de bolsos a manera de prototipos rápidos, que prefiero llamar modelos19 (Ilustración 4: 
Modelos de tela). 
 
Ilustración 4: Modelos de tela 
Ejemplo de modelo de bolso con tela doblada y nodrizas que les pedíamos dibujar después. 
En una ocasión, doblando una tela de forma circular se generó una tapa de un bolso con una curva 
asimétrica, una característica que entre los diseñadores habíamos encontrado relevante y lo 
habíamos comentado tanto entre nosotros como con las participantes, pero la respectiva diseñadora 
del bolso no mantuvo este elemento en su dibujo. Notamos con sorpresa que en el momento en que 
tradujeron sus modelos a dibujos, las proporciones y formas variaban en el dibujo respecto a lo que 
 
19 Actualmente el prototipado es un tema en boga para el diseño, pero el origen de la palabra está en ser un 
elemento fabricado por los procesos de fabricación definitivos, el primero de su tipo (proto-tipo), mientras que 
las pruebas que se hacen con materiales similares a los del producto final se les llama en español modelos, no 
prototipos. Esta distinción es importante porque recientes avances tecnológicos hacen posible que se hagan 
prototipos rápidos (productos que se parecen en todo aspecto relevante al definitivo, salvo en su método de 
fabricación) pero los modelos han existido en el diseño industrial desde sus inicios. Llamar cualquier cosa 
prototipo es reducir nuestro vocabulario de diseño. 
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nosotros habíamos imaginado al ver los modelos de tela doblada (Ilustración 5: Equivocación 
dibujada).  
Ambos grupos sabían que las nodrizas no hacían parte del diseño final, ninguna dibujó nodrizas; 
ambos grupos sabían que, aunque las telas eran blancas o crema, no representaban bolsos blancos, 
ninguna dibujó bolsos blancos. Ellas habían seguido a la letra el ejercicio, lo que nos indica que 
nunca se trató de una incomprensión sino de que el objeto posible, el que imaginábamos y que se 
deducía del modelo de tela doblada con el que estábamos trabajando era diferente para ellas y para 
nosotros. Estos modelos hablaban sobre un objeto tejido y futuro sin hablar el mismo lenguaje para 
los diseñadores y las tejedoras, por lo tanto, estaban jugando el papel de traductores, intérpretes, a 
la par de Lizbeth, pero no igual. Por un lado, las palabras habían despertado en ellas el 
comportamiento que esperábamos, por el otro, el objeto había sido leído de manera diferente por 
los dos grupos. Ahí donde nuestras expectativas incipientes no se cumplían, descubríamos 
diferencias y notábamos, aunque no tuviéramos acceso a la interpretación de ellas, que habían tenido 
una lectura diferente de los objetos y situaciones. La traducción fue nuestra única forma de 
comunicarnos con ellas, pero en ella no se perdían cosas en el trayecto, sino que se transformaban 
de maneras inesperadas. Los equívocos de la traducción se convirtieron en nuestra forma de hacer 
hallazgos. 
 
Ilustración 5: Equivocación dibujada 
La forma de la tapa que nosotros vimos en el modelo, versus la forma que vimos en su dibujo. 
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Al declarar que los equívocos, los momentos en los que encontrábamos diferencias, fueron nuestra 
única forma de hacer hallazgos, uno podría imaginarse que esto es sinónimo de un proceso 
defectuoso. Por el contrario, puede que esta no sólo sea la mejor manera de abordar estas diferencias, 
sino la única. Cuando el ejercicio sucedía exactamente según lo planeado, no nos quedaba sino 
suponer una similitud entre ellas y nosotros que no podemos en realidad confirmar o entender, 
dicho de otro modo, no habríamos aprendido nada en la Guajira, sino que estaríamos 
reproduciendo el proceso que nosotros conocemos para el desarrollo de productos. Podíamos estar 
proponiendo que lo que sucediera en la Guajira fuera lo mismo que podemos encontrar en cualquier 
otro estudio de diseño en el mundo. De haber abordado el proceso con la menor cantidad de 
equívocos posible, estaríamos explicando sus diferencias como desviaciones. Por supuesto, 
podríamos decir que la diferencia humana entre ellas y nosotros es causada por la cultura, pero la 
cultura no es sino otro nombre para diferencia humana, lo que quiere decir que con esa aclaración 
no avanzamos ni explicamos nada. Los diseñadores nos movíamos en arenas movedizas, en lo 
indeterminado que se propone mostrar una relación posible donde no hay sino malentendidos. 
Afortunadamente, nuestra formación nos ha siempre invitado a la emoción de lidiar con lo 
indeterminado, de lidiar con problemas mal formulados, wicked problems (Buchanan, 1992). Un 
problema bien formulado es el que ha sido consensuado, el que tiene una solución a la vista. Los 
diseñadores bogotanos nos interesamos en cambio por aquellos problemas que relacionan muchos 
actores e intereses, los que cruzan y conectan personas, los que no tienen (aún) soluciones únicas. 
Dado que la diferencia e indeterminación del problema que apareció en el ejercicio la notamos en 
el dibujo, cabe preguntarnos ahora cómo usa el diseñador el boceto, dado que por ahora sólo 
sabemos que ellas dibujaron algo diferente a lo que nosotros habíamos visto. Después de los talleres, 
mientras escribía este texto, me propuse describir un proceso de bocetación reciente para poder 
compararlo y entender lo que había sucedido tiempo atrás en la Guajira. Aquí invito al lector a la 
misma exploración: 
El diseñador que resuelve un problema en un solo boceto tiene poco de qué sentirse orgulloso ¿no 
ha encontrado sino una sola forma de abordar el problema? Eso quiere decir que el problema estaba 
bien definido, que no necesitaba sino de su boceto, no necesitaba que el diseñador pensara, sino 
que tradujera el problema a un elemento visual. O quiere decir que el diseñador no ha explorado 
nada, que puso en el papel la solución que ya conocía ¿Cuál es entonces el proceso en el que se 
usan efectivamente los bocetos en diseño industrial? Para responder diría que en cada boceto se 
prueba una cierta composición: una composición de materiales y una composición de formas. 
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Ilustración 6: Bocetos en diseño industrial 
Serie de bocetos mostrando formas que nuestras experiencias pasadas nos permiten interpretar como sillas. 
Tomemos como ejemplo la Ilustración 6, en ella se dibuja un ejemplo de silla, y sólo una vez 
dibujado el diseñador puede encontrar algo en él que no conocía sobre su propia idea. Siguiendo 
con el ejemplo, puede que la silla visualmente esté desproporcionada, que parezca inestable, que 
tenga un aspecto muy antiguo o demasiado moderno dependiendo de lo que se había imaginado, 
que los materiales resulten en un objeto demasiado pesado para ser manipulado constantemente, 
etcétera. Un boceto tiene muchos aspectos en los cuales ser analizado: en el caso de la silla, uno se 
la imagina en el espacio al que va dirigido ¿un apartamento pequeño? ¿una casa de campo? El 
tamaño y la correspondencia estética con los otros objetos que pueden estar acompañándolo20, una 
silla puede sentirse como ocupando más espacio del necesario, o al contrario puede parecer ser 
demasiado pequeña y ligera para un espacio abundante. Al sentarse en un comedor, por ejemplo, 
uno debe acercar la silla a la mesa, si la silla no tiene brazos ni un asiento lo suficientemente grande, 
 
20 La adecuación estética a los demás objetos y al ambiente en el que se inserta se identifica en teoría clásica 
del diseño industrial con las funciones estético-formales (Bürdek, 1994) 
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el usuario tendrá que alzar la silla incómodamente, si por alguna coincidencia es demasiado pesada 
para alzarla, a pesar de tener la forma correcta no se podrá usar como silla de comedor sino con 
grandes dificultades. Esas posibles experiencias con el objeto van surgiendo en la mente del 
diseñador al bocetar la primera silla y eso lo invita a tomar otros caminos al dibujar, a dibujar otras 
opciones sin saber si serán realmente mejores o peores porque eso sólo lo puede describir cuando 
vea la siguiente silla dibujada. Una exploración como esta va diciéndonos cosas no necesariamente 
sobre la solución, sino sobre el problema: aparecen desafíos que no existían en el problema inicial, 
aparece un problema cada vez más definido, con pistas de solución. Un buen proceso implica 
necesariamente cometer errores, pero para no crear las consecuencias de un trabajo mal ejecutado, 
los errores deben ser controlados, es decir, simulados en otro tipo de material (tinta y papel o en el 
caso de los talleres, telas dobladas). Estos errores controlados aceleran el proceso, puesto que toma 
menos tiempo dibujar que fabricar. Una serie lo suficientemente extensa y variada de bocetos sirve 
para simular errores que no queremos probar aún con materiales como maderas o metales, porque 
al mirar el dibujo, entendemos que si fuera material tendría tal o tal otro problema o tal o tal otra 
ventaja. 
Pero hay un aspecto más en el dibujo que hay que resaltar. En el boceto, el límite entre visualización 
y cognición se hace difuso porque un diseñador dibuja para entender un problema que se va 
definiendo gradualmente, un problema siempre en proceso, nunca definitivo, un problema-solución. 
En ese sentido tiene similitudes con uno de los fenómenos que más ha llamado la atención de los 
ESCT: el hecho de que los científicos entienden un fenómeno mediante un proceso específico que 
lo acerca de las tecnologías del papel, o, más bien, del papel como tecnología, de inscripciones sobre 
papel (Latour & Woolgar, 1986). Tomemos uno de los ejemplos de Latour (1999): el pedólogo que 
estudia los suelos de un bosque. 
El científico capaz no puede tener sino una variedad de suposiciones sobre el suelo del bosque 
cuando camina por él. Puede, sin embargo, comenzar a entenderlo una vez comienza a sacar 
muestras de suelo, pero cada una de las muestras debe estar acompañada de unas notas que indican 
el lugar del que se saca, la hora y todos los otros datos necesarios para que (coordinados) la muestra 
de suelo tenga sentido para su análisis. Todas las muestras materiales de un bosque son poco a poco 
traducidas a números, cualidades estandarizadas, gráficos y textos. Estas relaciones de referencia, 
según muestra el autor, van en ambos sentidos: no sólo los datos le dan sentido a una muestra de 
suelo (porque si se perdieran las notas, la muestra no es sino unos gramos de tierra y hay que repetir 
el muestreo), sino que una muestra tiene sentido porque se la obtiene en asociación con los datos 
(sin la muestra no hay tampoco nada qué analizar o graficar, también habría que repetir el muestreo). 
Una muestra sin datos o unos datos sin muestras son errores costosísimos en una investigación. La 
referencia, por lo tanto, circula por la muestra, las notas, los gráficos, el artículo científico, etcétera 
en un movimiento que debe permitir siempre ir en ambos sentidos: el tránsito desde el gráfico hasta 
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la muestra de tierra conservada en algún repositorio o desde la muestra hasta el gráfico debe poder 
hacerse confiablemente, lo que llaman en la industria trazabilidad. Lo sorprendente en la forma de 
proceder de los científicos es que no opera por una observación sin mediación, sino que diferentes 
objetos, incluyendo las notas, ayudan a ganar conocimiento sobre el bosque en la medida en la que 
evitan volver al bosque para entenderlo, “al perder el bosque, ganamos conocimiento sobre él” 
(Latour, 1999a). 
Aquí aparece el paralelo con los bocetos que trabajan junto con los diseñadores en lugar de que los 
diseñadores trabajen con los materiales mismos: en la medida en la que nos alejamos de los 
materiales al dibujarlos en vez de manipularlos, ganamos conocimientos sobre los objetos diseñados, 
sobre objetos futuros, porque podemos especular sobre muchas situaciones y crear hipótesis que se 
irán estabilizando en posteriores negociaciones con otros actores: usuarios en pruebas de usabilidad, 
proveedores en disponibilidad, fabricantes en viabilidad, etc. Al perder la fábrica, ganamos 
conocimiento sobre ella. Estas especulaciones restringen lo que debe pasar con los materiales en la 
medida en que se van descartando opciones en el papel, van creando simulacros que en su mayoría 
se descartan, en vez de que los materiales en un prototipo, por ejemplo, indiquen qué puede pasar 
con los demás actores, un proceso que resultaría más informativo, pero que es mucho más costoso 
en tiempo y recursos. En vez de fabricar 24 sillas, puedo dibujar 24 sillas que me indican cosas sobre 
qué sucedería si las fabricara y puedo discutir acerca de ellas con otros gracias a que todos reconocen 
sillas en esta forma de representación. El lector de este texto, por ejemplo, habrá identificado sillas 
en la Ilustración 6 gracias a que ha visto ese tipo de representación y sillas similares, aunque en la 
hoja no haya sino colores y formas que podrían interpretarse como una composición pictórica de 
no ser por las experiencias que tenemos en común. todos los involucrados en la fabricación 
comparten una cierta cultura visual (Alpers, 1983) que les permite interpretar las imágenes con 
consistencia óptica, es decir, permitiendo que varios dibujos desde puntos de vistas imaginados 
hablen sobre el mismo objeto y puedan sobreponerse y discutirse en conjunto (Latour, 1986), porque 
puede que en posteriores etapas no haya sólo bocetos sino también planos en la mesa de trabajo en 
la que se consideran las mejores opciones. La cultura visual y la consistencia óptica permiten la 
acumulación de 24 experiencias diferentes sobre sillas con diferentes grados de precisión en una 
misma mesa de trabajo. En vez de fabricar 24 sillas para preguntarme por los problemas específicos 
de cada una y hacerlas pasar por todos los actores que mencioné anteriormente para definir cuál es 
la solución única, puedo dibujar 24 sillas-simulacro que me permitirán reducir las variaciones con 
los actores, mantener el problema y la solución modificándose mutuamente en las negociaciones. 
Este proceso no tiene tampoco un principio definido o un final definitivo. La silla definitiva, lo es 
porque cumple con los criterios necesarios para ser fabricada, comercializada y usada, pero no 
porque el proyecto esté intrínsecamente terminado, porque no haya nada más qué decir sobre esa 
silla, porque no haya ninguna posibilidad de mejora. Encontrar el lugar definitivo donde se ubica el 
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fenómeno en la cadena de operaciones de los científicos es tan difícil como encontrar el punto 
culminante del problema o de la solución en un proyecto de diseño. La silla se declara como 
definitiva porque los actores involucrados así lo deciden, no hay nada en la silla misma que pueda 
decir que es la definitiva, como tampoco hay un lugar definitivo para observar el fenómeno separado 
de su interpretación en el quehacer de los científicos. 
El proceso de diseño parte de lo indeterminado y hace avanzar problema y solución en paralelo 
gracias a errores controlados, simulacros en papel (bocetos) u otros materiales (modelos y 
prototipos). Estos simulacros van tomando una forma definitiva en tanto que van relacionándose con 
diferentes actores. Los diferentes grados de precisión con los que se van definiendo un objeto 
dependen de los consensos a los que se llegan gracias a presentaciones, dibujos, bocetos, 
renderizados que llevamos a las negociaciones. Como bien me lo hizo notar Alejandro Salas, 
compañero de la maestría que estudia el prototipado en su tesis, cada vez que se crean mayores 
consensos al respecto del objeto diseñado, aumenta el costo de disentir con las decisiones tomadas. 
En el caso del codiseño en cambio, lo indeterminado sucedía no sólo entre papeles y especulaciones 
sobre materiales y usuarios, sino entre personas, entre grupos. No eran problemas sin definir que se 
solucionan con errores controlados, sino problemas-soluciones que se habían fragmentado por las 
diferentes interpretaciones que tenían los dos grupos, es decir equívocos. Nuestras consignas podían 
ser leídas de maneras distintas por ellas y por nosotros y en ese momento se identificaban como 
equi-vocos, es decir voces (vocus) que pueden interpretarse igualmente (equi) de maneras diversas. 
La pregunta sigue siendo cómo integrar controladamente el equívoco dentro del proceso de diseño, 
la pregunta sigue siendo ¿por qué no vimos lo mismo en el modelo de bolso? ¿cómo escapar además 
de la explicación y de la diferencia que declara a alguno de los dos grupos como erróneo? 
A partir de lo que vimos en los talleres, la construcción de objetos era mucho más fluida cuando se 
trataba de espirales que cuando se trataba de formas ortogonales. De las diferentes geometrías que 
se obtienen del crochet, la espiral era la que dominaban completamente y la ortogonal una que 
habían comenzado a explorar en los últimos meses. La curva no es en ese sentido un detalle (como 
lo habíamos pensado los diseñadores) una variación a manera de corte, sino una forma que solicita 
una construcción diferente porque no es resultado ni de lo ortogonal ni de la espiral. Dado que ellas 
ofrecieron múltiples soluciones a los problemas de diseño que les planteamos, podemos esperar que 
si les hubiéramos pedido que solucionaran la curva lo habrían hecho, pero lo importante aquí es 
que unos vieron un detalle donde las otras vieron un problema de diseño diferente que escapaba 
del ejercicio, uno que nosotros mismos no podríamos haber formulado. 
La mirada del diseñador, lo acabamos de ver, se entrena para producir (dibujar) y ver errores 
controlados a su alrededor, es esta misma mirada la que lleva a los modelos, que difieren 
simplemente en su materialidad (no son colores sobre papel sino telas dobladas). En ese sentido, el 
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diseñador ve el modelo manteniendo unas similitudes y unas diferencias con el producto final que 
se obtendría del ejercicio. No ve nodrizas en el diseño final porque las nodrizas no harían parte 
práctica de un diseño final, si se va tejer no hay necesidad de usarlas. Esto quiere decir que antes de 
mirar ya tiene suposiciones sobre el proceso por el que se producirá el objeto. La tejedora no ha 
sido afectada por el dibujo, por cortes y uniones, sino por el tejido. Para ella los colores y las nodrizas 
tampoco hacen parte del diseño final, pero igual que las nodrizas, la curva es descartada en el dibujo. 
Lo que ellas ven es diferente no porque tengan un punto de vista diferente al de los diseñadores, 
sino porque sus cuerpos y miradas se han dejado afectar por otras cosas, viven en un mundo que 
no está compuesto por materiales rígidos que se cortan unen y doblan en simulacros de papel, sino 
de hilos que hacen puntos, se suceden y se entretejen en mallas ortogonales o en espirales. Es la 
misma perspectiva la que llevamos al objeto (qué tiene de común y de diferente el objeto modelado 
con el producto final), pero nuestros mundos y cuerpos son diferentes (hemos aprendido a fabricar 
de maneras distintas). El proceso de adquirir una diferencia se da porque adquirimos no conceptos 
diferentes con los cuales aproximarnos al mundo, sino habilidades situadas, sensibilidades que 
dependen del paisaje (humano, natural, tecnológico, etc.) en el que nos movemos y que nos habilitan 
para ser sensibles a un tipo específico de relaciones. La consecuencia no es que hubiera una 
incomprensión de los diseñadores o de las tejedoras. El ejercicio de diseño no era el mismo para los 
dos grupos porque se relacionaba de manera diferente con las unas y con los otros, el modelo de 
ellas era uno, el modelo de ellos, otro. Las tejedoras entendían el dibujo a partir del tejido y los 
diseñadores entendían el tejido a partir del tipo de dibujo que estaban acostumbrados a hacer para 
simular otros materiales como maderas o metales.  
Los diseñadores pensaron-vieron los bolsos como materiales que se cortan y doblan y por eso la 
curva les resultó interesante. La tejedora en cambio no piensa dibujar en el papel una forma que no 
se puede tejer con las relaciones de los puntos de crochet (la espiral y la malla ortogonal que se 
explican en la Ilustración 7: Construcción de una tapa con curva). En suma, al movernos en un 
paisaje de labores que nos habilitan para relacionarnos con otros (humanos, objetos, artefactos…) 
nos volvemos hábiles para movernos en él y percibir nuestro paisaje en esos mismos términos. Los 
diseñadores perciben materiales con operaciones, las tejedoras perciben puntos que dan forma a 
objetos. A esto Ingold lo llama taskscape (Ingold, 1993), palabra que me propongo traducir aquí 
como labranza (ver punto 2) porque así conserva la doble alusión a un paisaje en el que se trabaja 
para poder percibirlo y a una actividad que transforma ese paisaje gracias a la sensibilidad adquirida. 
Digamos entonces, que los diseñadores y tejedoras se mueven en labranzas diferentes que 
constituyen objetos diferentes. Así, finalmente, podemos decir que ninguno de los dos grupos hizo 
algo erróneo el ver cosas diferentes en el modelo, porque el error entendido de la manera común 
solo es posible dentro de la labranza que nosotros habitemos. Pero al decir que el modelo de ellas 
y el nuestro eran diferentes podríamos estar sugiriendo que esas perspectivas nos separaban en vez 
de acercarnos a una mejor solución. 
Capítulo 1 Aprendiendo desde la equivocación y la traducción 49 
 
 
Ilustración 7: Construcción de una tapa con curva 
Si, por ejemplo, se hiciera una espiral tan grande que produjera esa curva, la única manera de tener la forma 
de la tapa resultante sería cortando, descartando todo el resto de la pieza y cosiendo los bordes y la unión 
con el cuerpo del bolso, un proceso destructivo y con un desperdicio de trabajo inconcebible. Si se hiciera 
una aproximación a la curva a partir de una malla ortogonal, el borde quedaría “mordisqueado” y no habría 
una curva, sino que parecería un borde mal terminado. 
Tanto Viveiros de Castro (2004) como Marilyn Strathern (1992, pp. 99–100) nos dan pistas acerca 
de cómo la diferencia nos puede conectar. Interesantemente, ambos logran esquivar la explicación 
de las diferencias humanas en la que uno de los dos grupos tiene una perspectiva errónea porque 
analizan su caso con los útiles conceptuales que hallaron en los juegos de lenguaje amerindios y 
melanesios (respectivamente). Viveiros de Castro empieza con el siguiente ejemplo: “el jugo de yuca 
es para los humanos lo que la sangre es para los jaguares” (ambos son líquidos nutritivos y necesarios 
para su supervivencia) en este pequeño ejemplo se encierra la idea de que jaguares y humanos no 
tienen diferentes puntos de vista sobre el mismo mundo, sino el mismo punto de vista sobre 
diferentes mundos21, experimentan un mundo diferente porque tienen cuerpos diferentes. Una 
diferencia inescapable porque depende de las afectaciones de cada percepción, pero esa diferencia 
es la que nos muestra cómo otros cuerpos tienen necesidades y mundos diferentes a los nuestros 
 
21 “Not a plurality of views of a single world, but a single view of different worlds”(Viveiros de Castro, 2004) 
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que nos conectan, puesto que vivimos junto a ellos. Lo que se puede hacer a partir de esta inversión 
de términos es declarar que no vivimos en una naturaleza y varias culturas, sino que vivimos en 
múltiples naturalezas y una misma cultura: pensarnos nuestras diferencias desde la multiculturalidad 
nos separa, mientras que desde la multinaturalidad estamos conectados tanto por nuestro punto de 
vista como por los paisajes que compartimos con otros. Strathern por su lado describe formas de 
referirse al parentesco de las personas manteniendo la diferencia de mundos que participan de la 
relación, por ejemplo, tu hermana – mi esposa pueden ser un mismo término que alude a esa 
diferencia. Esta relación tiene efectos diferentes sobre unos y otros, pero este parentesco entre dos 
grupos puede ser el que define que tenemos que colaborar para que nuestras relaciones prosperen, 
particularmente cuando ella, la hermana y esposa, es la que conecta dos clanes con sus respectivas 
diferencias de prácticas y discursos, diferencias que no se deben cancelar en la sobreposición de un 
mundo frente al otro, sino que deben mantener ambos mundos porque están conectados. Ambos 
autores nos muestran caminos hacia la diferencia que conecta a través de relaciones que no la 
cancelan. 
Siguiendo a Strathern y a Viveiros de Castro, el modelo nos unía porque era diferente para ellas y 
para nosotros: Si el modelo es el mismo, alguno está sobreponiendo un mundo sobre el otro, ellas 
nos enseñan lo que es posible desde su tejido o nosotros les enseñamos lo que es posible desde 
nuestro dibujo y alguna diferencia se cancela. El codiseño pensado desde la similitud haría que los 
diseños de ellas se incluyeran dentro de nuestra práctica o que nosotros pensáramos diseños con lo 
que ellas ya tejen. El codiseño pensado desde la diferencia nos enfrenta a equívocos que mantienen 
indeterminado el problema y a la emocionante incomodidad de un mundo diferente, de un diseño 
diferente, siempre incompleto, siempre más allá de lo que podemos definir y al que sólo podemos 
acceder mediante equívocos. Podemos dar cuenta de qué diferencias nos conectan, pero no de lo 
que constituye la sensibilidad de una labranza en la que nosotros no nos hemos movido, sólo 
podemos descubrirla dentro de los eventos en los notamos que habíamos entendido cosas diferentes. 
Este evento ejemplifica el método de la equivocación controlada que propone Viveiros de Castro 
(2004). La consecuencia de esta manera de abordar el problema es que los equívocos no son una 
opción, sino los que posibilitan y limitan la declaración de diferencias entre grupos humanos, se trata 
de una forma de ver la operación analítica que según el autor ha caracterizado el quehacer 
antropológico y aquí nos sirve para no suponer similitudes ni cancelar las diferencias de antemano. 
No había un modelo y dos miradas, sino que dos miradas implican dos modelos. Sólo si en mi 
descripción doy cuenta de que con nuestras prácticas producimos un mundo distinto se mantiene la 
diferencia que le permite producir a cada uno su mundo. Dar cuenta de esta diferencia no es una 
forma de explicar un malentendido, sino la forma de mostrar que mi malentendido no fue el mismo 
que el de ellas, de declarar a través de una traducción que su mundo no es en algún sentido similar 
al mío, sino que es diferente y por eso nos conecta. 
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Punto 2: Labranzas 
Agrupaciones 
Dos de los problemas que aparecen al estudiar las relaciones entre grupos diversos están 
en las denominaciones homogenizantes y en la división humano/ naturaleza. Apelar a la 
“cultura”, “sociedad” o “comunidad” wayúu o a “los diseñadores industriales” además de 
cargar con connotaciones en cada caso, tiene el efecto de presentar la agrupación como 
homogénea cuando nunca lo es, siempre es diversa y localizada. Por un lado están las 
innumerables diferencias que existen entre personas y agrupaciones internas (diseñadores 
de diferentes universidades, comunidades indígenas con diferentes historias, diferencias 
de género, por nombrar algunas), por otro, está el hecho de que nada “social” o “cultural” 
sucede independientemente de su ambiente natural y tecnológico, así que al hablar de 
una agrupación humana y de cómo se relaciona, resulta inevitable hablar de actores o 
actantes no sólo humanos sino otros (Haraway, 1991; Latour, 1990). A dichas 
agrupaciones se les ha llamado, entre otras, ensamblaje (Latour, 2008; Tsing, 2015; 
Watson-Verran & Turnbull, 1995; Wilkie, 2010), Rizoma-actante (Latour, 1999b) y 
cyborg (Haraway, 1991, Capítulo 6). Encuentro particularmente afín la reciente 
propuesta de Mario Blaser, los colectivos emplazados, en tanto que son ensamblajes de 
prácticas que pueden o no ser comunidades, porque no son conjuntos cerrados con 
fronteras marcadas22. En este texto, sin embargo, me refiero a labranzas, porque no sólo 
me interesa abordar el tejido y el dibujo únicamente como prácticas localizadas, sino 
como movimientos que pueden acercar diferentes agrupaciones.  
Movimientos 
Ingold (2011, p. 22) propone entender la percepción como un acto y un movimiento, 
no como una situación pasiva, lo que quiere decir que nuestra percepción depende de 
 
22 El autor habló de este concepto en la conferencia “Una introducción a la ontología política del 
antropoceno” que presentó en la Universidad de los Andes el 25 de septiembre de 2019. 
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los lugares en los que nos movemos. Cualquier organismo, incluidos nosotros, desarrolla 
órganos (como la piel y los ojos) para ser sensible a su entorno precisamente porque le 
permiten responder al entorno (avisar de peligros, situarse, identificar comida, etc.). Bien 
sabemos que nuestros órganos perceptivos están mal adaptados a muchos entornos en la 
Tierra donde, sin embargo, han evolucionado otras formas de vida. La forma que tienen 
actualmente nuestros ojos es producto de adaptaciones que originalmente surgieron 
cuando éramos organismos que vivíamos bajo el agua: órganos perceptivos y entornos 
se modifican mutuamente en el espacio y en el tiempo, nuestras historias en el océano 
limitan aquello a lo que podemos ser sensibles fuera del agua, pero nos seguimos 
adaptando a los entornos en los que nos movemos mientras modificamos esos mismos 
entornos para poder habitarlos. Estos recorridos no sólo aplican para nuestras historias 
evolutivas, también funcionan para nuestros recorridos vitales. El haber vivido en Bogotá 
o en la Guajira modifica nuestra percepción. Tanto el diseño como el tejido son 
actividades que producen, perciben y dependen del lugar en el que se aprende. Cabe 
anotar que la tecnología entra aquí a modificar nuestras formas de percibir. Ingold lo 
ejemplifica describiendo la forma en la que los zapatos han modificado sustancialmente 
la forma de percibir nuestro entorno a través de los pies, reduciendo la destreza de esos 
miembros y nuestra sensibilidad si se nos compara a otras especies y a los grupos humanos 
que los usan con menos frecuencia o no los usan del todo, esto no afecta sencillamente 
nuestra forma de percibir un entorno que tenemos en común, sino que afecta lo que ese 
entorno es para nosotros: si una distancia es caminable o no en una cierta condición 
ambiental y lo que eso implica para nuestras relaciones con otros puede variar 
sustancialmente dependiendo de las tecnologías a disposición (Ingold, 2011, p. 33) y esto 
repercute en nuestras formas de describir o representar nuestro entorno. La descripción 
del devenir evolutivo y vital de las personas como una configuración de una sensibilidad 
específica también ha sido descrita por Latour : “el cuerpo no es una residencia 
provisional de algo superior: un alma inmortal, un pensamiento universal -sino lo que 
deja una trayectoria dinámica con la que aprendemos a registrar y volvernos sensibles a 
aquello de lo que está hecho el mundo” (Latour, 2004a) salvo que aquí quiero recordar 
que “el mundo” del que habla el autor sigue estando localizado, es un paisaje específico. 
El efecto sobre los diseñadores y las tejedoras es que una vez afectados por el dibujo o el 
tejido como formas de producir, percibimos de una forma diferente. Sin embargo, 
durante el taller de codiseño las tejedoras dibujaron y nosotros aprendimos sobre tejido. 
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Aunque no tejimos durante el taller23, sí tejimos después del taller. El resultado no es, por 
supuesto, que ellas dibujaran como nosotros ni que nosotros tejiéramos como ellas y sin 
embargo fue esencial para poder encontrar las diferencias en nuestras maneras de pensar 
nuestra producción creativa. Por eso me interesa particularmente el movimiento, porque 
nos puede llevar a encontrarnos en lugares de afinidad sin que puedan ser iguales porque 
nuestros recorridos siempre serán diferentes. Es importante insistir sobre el hecho de que 
son movimientos del cuerpo24 y que en ocasiones nos ponen en relación con materiales. 
Para generar estos espacios de afinidad entre grupos tenemos que movernos en una 
forma similar, aunque nunca igual a la de nuestros correspondientes. Como diseñador 
me siento muy identificado con la objeción que hace Ingold, reclamando 
metodológicamente los materiales y los movimientos como formas de aprender sobre 
otros: 
“La antropología ha insistido largamente, y de manera acertada, en que el camino 
al entendimiento está en la participación práctica. Uno pensaría, entonces, que 
como antropólogos queremos aprender sobre la composición del mundo 
habitado relacionándonos directamente las cosas que queremos entender: 
aserrando troncos, construyendo paredes, golpeando una piedra o remando en 
un bote. Un ebanista es alguien que trabaja con madera y aun así, como 
Stephanie Bunn lo ha observado, la mayoría de los antropólogos se contentaría 
de mirar el trabajo en términos de la identidad social del trabajador, las 
herramientas que ella o él usa, la distribución del taller, las técnicas empleadas, 
los objetos producidos y sus significados -todo salvo la madera misma”(Ingold, 
2011) 
Movimientos y materiales hacen parte fundamental de los actantes que participan de una 
labor como el tejido wayúu o el diseño industrial, no tejer o dibujar en este caso 
significaría no entender lo que sucede con estas prácticas. El cuerpo de unos o de otros 
 
23 Nosotros no tejimos y ellas tampoco tejieron lo que se diseñó durante el taller porque toma más de una 
semana terminar esos nuevos diseños o cualquiera que ellas ya produjeran. 
24 Como se explica más adelante, son movimientos donde el cuerpo participa no siempre de manera activa 
sino al contrario poniéndose a la merced del ambiente o de otros elementos. 
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es “una interface que se vuelve más descriptible en la medida en la que aprende a ser 
afectado por más elementos”(Latour, 2004a). 
Labores más que humanas 
Los movimientos y los materiales hacen parte de los paisajes que nos dan forma y gracias 
a ellos le damos forma al paisaje. El taskscape (Ingold, 1993) es un paisaje (landscape) de 
labores (tasks): las labores le permiten a quienes lo habitan percibir su paisaje, y el paisaje 
invita a una serie de relaciones y labores. Por eso traduzco la palabra por labranza, que 
puede aludir tanto a un espacio labrado como a la acción de labrar, la acción de modificar 
el paisaje se confunde con el paisaje mismo. Labrar en su sentido original es una actividad 
que necesita de herramientas y aliados: necesita de condiciones meteorológicas, en 
muchos casos de animales que contribuyen fertilizando la tierra y trabajándola, de 
técnicas que otros han enseñado, del apoyo familiar, etc. La labranza está poblada por 
actantes heterogéneos que contribuyen a que el paisaje se siga produciendo, en 
relaciones que no son tan fáciles de jerarquizar. Como bien han resaltado varios autores, 
si decimos que el humano domesticó al maíz, también podemos decir que el maíz nos 
domesticó a nosotros (Harari, 2014, p. 90) y relaciones mutuas de cultivo se pueden ver 
en otras especies como termitas y hongos (Tsing, 2015, p. 143). Como en los colectivos 
emplazados, los materiales, cuerpos y movimientos se unen por prácticas y no culturas, 
tienen afinidad en las labores que les permiten vivir, podríamos decir que los unen las 
labores que les permiten habitar el paisaje con sus respectivos conflictos y colaboraciones. 
Los unen labores de cuidado mutuo y de su entorno o sus conflictos sobre el mismo 
paisaje, acercándose así a lo que Emanuele Coccia llama care-scape25, un paisaje del 
cuidado, que no debemos olvidar, también contiene labores descuidadas y vulneraciones, 
relaciones de poder y de muerte. El objetivo de recordar que estos paisajes pueden 
entenderse a través del cuidado es recordar que las actividades cuidadosas son las que 
permiten que la vida se siga produciendo. 
¿Cómo llamar a esos otros que participan de un paisaje pero que no son humanos? Antes 
de hablar de tecnologías, objetos y animales que producen activamente paisajes tengo 
que resaltar que estos otros actantes pueden ser también parte de nosotros: un enorme 
 
25 Así lo anotó el filósofo en su contribución este año al evento/exposición Critical Zones. 
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porcentaje del ADN que contiene nuestro cuerpo es de bacterias que no producimos 
nosotros mismos y que son vitales para nuestra supervivencia, sin ellas morimos. ¿Qué 
decir de mis gafas, que siguen siendo prótesis sin las que el taller habría sucedido de 
forma diferente? Aquí hemos nombrado los papeles, lápices y marcadores como 
inalienables de la práctica del diseñador bogotano. Tan obvias como parecen estas 
reflexiones en este caso, tengo que recordar que los actantes pueden ser silenciosos y aun 
así estar contribuyendo a que la vida se mantenga en su forma actual. Creo que ya no 
basta con catalogarlos como “no-humanos” (Latour, 2008), un término que parece 
reproducir la distinción entre humanos y el resto siendo que dicha frontera es muy difícil 
de marcar (Haraway, 1991, p. 251) porque ellos pueden estar actuando desde lo más 
íntimo de nuestros cuerpos. En este texto prefiero referirme a actantes “más que 
humanos” y espero poder darle los sentidos que traen María Puig de la Bellacasa (2017) 
y Marisol de la Cadena (2015), en tanto que este tipo de actantes hacen parte de 
relaciones vitales que mantienen el mundo en el que uno vive. 
Prácticas en traducción 
De no ser porque mis manos intentaron tejer ortogonalmente y en espiral, no habría 
podido encontrar la dificultad que tendría producir la curva que nosotros vimos en el 
modelo como lo comento en un apartado anterior. Al movernos en el paisaje de la 
Guajira y aprender a tejer no hacemos nunca lo mismo que las tejedoras, pero 
encontramos un espacio de afinidad. Cuando las tejedoras dibujan y aprenden sobre el 
ambiente en el que se usan los productos que ellas tejen, no hacen lo mismo que los 
diseñadores, pero encuentran un espacio de afinidad. Para que haya una traducción entre 
diseños quien llega a un paisaje diferente debe entrenar su cuerpo con un movimiento. 
Sin el movimiento y las labores que nos conectan, no existe un espacio para que emerjan 
las diferencias entre diseños, no existe un espacio para traducir las prácticas. Si nos 
movemos entre formas, bordes y materiales que se cortan, doblan y unen, así también 
será nuestra descripción del entorno, así será nuestro mundo. Si en cambio, nos movemos 
entre puntos que se entretejen y se relacionan con repeticiones internas, nuestro mundo 
será diferente. Cuando miramos al otro para repetir el movimiento con otros materiales 
a los que estamos acostumbrados, como cuando nosotros nos propusimos tejer, la idea es 
emparentar nuestros movimientos y poder entender el mundo del otro desde los 
materiales y los movimientos que nos unen sin ser los mismos. Ambos estamos 
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intentando habitar nuestras formas de vida, nuestros paisajes, pero nuestras historias de 
supervivencia definen las herramientas que usamos como habilidades de subsistencia26.  
Para poder traducir (punto 1) sin lo verbal necesitábamos reproducir no prácticas del 
leguaje sino movimientos del cuerpo relacionándose con materiales, una afinidad entre 
dos labranzas que permitía la contaminación y la producción de lo nuevo. 
Con la idea de las labranzas como lo que produce diferencias cuando entramos en 
contacto con una práctica diferente pretendo también disociarme de los discursos de las 
ciencias “maestras y hermanas del siglo XX” como las llama Tsing: La economía 
neoclásica y la genética de poblaciones, donde el actor individual y autocontenido, el 
que no necesita de otros para existir, está ahí para obtener su máximo beneficio, ya sea 
para la riqueza o para la reproducción (Tsing, 2015, p. 28). Los materiales con los que 
creábamos eran tan importantes como los cuerpos y los conceptos que participaban de 
esas actividades, así que el encuentro entre dos formas de diseño necesita hablar de 
agrupaciones con actantes diversos y que se definen por sus relaciones y no por fronteras. 
Insistir sobre nuestra naturaleza relacional sin cancelar nuestras diferencias puede que 
tenga todo que ver con vernos a nosotros mismos como puntos de crochet y no como 
puntos de un plano euclidiano (ver punto 0). Podemos hacer parte de un tejido, de una 
red de sustento, y a la vez ser producto de nuestras propias trayectorias y mantener 
diferencias a pesar de vivir en un mundo continuo, sin fronteras. 
  
 
26 “livelihood skills”(Tsing, 2015, p. 102) 
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Historia 3: Tacto diseñista 
Los diseñadores del proyecto me presentaron en una reunión con la subdirectora de la Fundación. 
Discutimos los resultados de dos talleres que ya se habían hecho antes de mi llegada. En esos talleres 
solo habían viajado los profesores Jaime Pardo y Lucas Ivorra, este último no participaba más del 
proyecto porque se había ido a hacer un posgrado fuera del país. Ella nos recordó un proyecto 
anterior de la Fundación, llamado Comunidades Tejedoras de Vida (Fucai & Unicef, 2015), como 
un referente para organizar los talleres que quedaban. El proyecto en cuestión implementó unos 
“observatorios comunitarios” o Ayawataas, en los que los miembros de cada familia extensa wayúu 
colocaba pompones por cada persona y la ubicaba en diferentes clasificaciones. Este proyecto 
permitió que ciertas muertes infantiles que se naturalizaban y se mantenían en secreto frente a los 
familiares y el Estado, se convirtieran en un problema que podía ser atendido por los miembros de 
la familia. También permitía mostrar gráficamente quiénes podían o no acceder a servicios de salud 
con el Estado y los pasos que podían llevar cabo para obtenerlos. La funcionaria nos explicó que 
tomó tiempo que los wayúu relacionaran cada pompón con los miembros de su familia, porque 
hacia parte de “los pasos que ha dado la humanidad hacia el pensamiento abstracto”.  
Días después, reunidos en una sala de la universidad estábamos los diseñadores que participarían 
en la siguiente entrada (término que se le da a la visita a la región en la Fundación), Jaime Pardo, 
Diego Piracoca y quien escribe. También nos acompañaba Guillermo Pérez, profesor de la 
Universidad Javeriana que siempre participó con nosotros en el proyecto pero que no viajaría con 
nosotros a la Guajira. En la conversación, Jaime y Diego manifestaban haber tenido serias 
dificultades en liberarse del lenguaje abstracto, el mundo de ellas era “demasiado concreto”, decían. 
Sobre la mesa estaban algunos de los productos tejidos que habían resultado de los talleres 
anteriores, nos pasábamos de mano en mano un sobre tejido en forma rectangular y nos 
preguntábamos por las dimensiones ideales. Habíamos comentado que el uso más probable para 
este producto era el de un cosmetiquero y que era tal vez demasiado estrecho para llevar los pinceles 
más largos que se veían en el mercado, que podían medir unos quince centímetros. El tejido que 
teníamos en las manos tenía un cierto grado de flexibilidad que debía permitirle ensancharse para 
que este tipo de productos cosméticos cupieran al interior. Creímos que el tamaño era demasiado 
justo para que un pincel de quince centímetros cupiera a sus anchas, y dejara entrar más productos, 
pero no nos poníamos de acuerdo en la medida de la diagonal, medía algo así como quince 
centímetros, pero debíamos asegurarnos por lo menos cuatro centímetros más si queríamos que el 
ahora cosmetiquero funcionara en todos los casos, con más productos que el pincel. Diego terminó 
trayendo un flexómetro, colocándolo sobre el producto y con eso se resolvió la discusión: Al sobre 
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le faltaban apenas dos centímetros para corresponder con su uso como cosmetiquero. Fue ese objeto 
el que resolvió nuestra duda y acabó con la discusión.  
La situación que acabo de describir me sirve para graficar el uso de conceptos como la dimensión 
en la práctica de los diseñadores que participamos del taller. Aquí retomo esta experiencia desde la 
literatura de los ESCT. Esta exploración descriptiva busca mostrar al lector la práctica, la labranza 
que los diseñadores movilizábamos cuando nos desplazábamos a la Guajira. Una vez se relacionen 
con él, entenderán mejor las sorpresas que emergieron para nosotros en otros ejercicios de codiseño. 
Quienes habían defendido que le hacían falta unos centímetros tenían de qué estar orgullosos, su 
mirada no les había fallado. Los diseñadores ven en milímetros, centímetros y metros, pero tienen 
que entrenarse para hacerlo. No debería sorprenderme que fueran precisamente los dos más 
experimentados los que hubieran atinado. Mientras más práctica tienen fabricando, tienen mayor 
facilidad en darle de un vistazo las dimensiones exactas al objeto. Lograrlo es siempre difícil por 
más experiencia que tenga el profesional, así que es un pequeño logro y pavoneo que se permiten 
con sus colegas. Pero este pequeño beneficio sólo se da cuando una dimensión se discute, cuando 
no están de acuerdo, así que para que haya este pavoneo tiene que entrar el objeto a corroborar, el 
flexómetro es al mismo tiempo el objeto que ayuda a que el diseñador comience a estimar cuántos 
centímetros hay de un punto a otro y el que dirime las preguntas sobre la dimensión. Muchos 
tenemos una relación naturalizada con el sistema métrico, pero no a todos se nos exige 
profesionalmente tomar decisiones “a ojo”. En el caso del sobre tejido la diferencia era de dos 
centímetros en menos de veinte, en ocasiones hay que estar revisando diferencias de dos centímetros 
en algo menos de dos metros, o de diez centímetros en tramos de cuatro metros, que realmente 
solicitan de una mirada muy entrenada. El flexómetro articula  (Latour, 2004a) la mirada del 
diseñador y el diseñador articula su mirada con el flexómetro, ve con el sistema métrico. En otras 
ocasiones puede ser el calibrador el que permite esta misma articulación, en cuyo caso ve en 
milímetros. 
Para Niels Bohr, los conceptos teóricos (como la dimensión que usan los diseñadores) son arreglos 
físicos y específicos como nos recuerda Barad (2003). La dimensión depende de un aparto rígido (la 
regla, el flexómetro, el calibrador) para fijar una referencia común. El fenómeno por lo tanto 
depende de ese arreglo específico de cuerpos, objetos y conceptos. La dimensión no puede ser sin 
el sistema métrico, la regla y el cuerpo del diseñador, se necesita de medios materiales para que el 
diseñador pueda dirimir una discusión sobre medidas y poco a poco aprender a ver con el sistema 
métrico. 
Ahora, estos arreglos tienen formas específicas, lo que quiere decir que al usarlos estamos 
descartando otras formas de articular los fenómenos. Tanto para Barad como para Bohr esto se 
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ejemplifica con la “paradoja de mutua exclusividad” que apareció en física. Cuando estos científicos 
encontraron que la luz se comportaba en ciertas condiciones como onda y en otras condiciones 
como partícula, había un importante debate al respecto de cuál de las dos formas de describirla era 
la correcta: una paradoja que excluía mutuamente las formas de entender el objeto, una parajoda 
de mutua exclusividad. El debate se fue complicando cuando los electrones también mostraron tener 
comportamientos de ondas en ciertas condiciones: la materia también podía tener comportamientos 
ondulares. estas descripciones parecen, en un principio, irreconciliables, pero la física cuántica 
acepta sencillamente que, dependiendo de las condiciones, estos elementos tienen diferentes 
comportamientos. Barad agregaría que son unas ciertas condiciones de observación las que muestran 
diferentes comportamientos de la materia como onda o de las ondas como materia: los fenómenos 
no son hechos preexistentes sobre objetos independientes a nosotros y “congelados como estatuas 
en el mundo”, sino que nosotros conocemos los fenómenos como “configuraciones materiales 
específicas del mundo en su devenir”(Barad, 2007, p. 91). Por lo tanto, la pregunta no es por una 
esencia última de la luz, por ejemplo, como una cosa o la otra, sino que el tipo de observación 
configura un fenómeno, las dos formas de observación configuran objetos diferentes: ondas o 
partículas no son excluyentes entre sí, sino que el fenómeno depende de la forma en la que lo 
estudiamos y si se estudia un mismo objeto con dos configuraciones diferentes, es posible que tenga 
dos comportamientos diferentes. En este caso el arreglo es muchísimo más sencillo, consiste apenas 
del cuerpo, el objeto a medir y el objeto con el que se mide, pero aun así al describir el fenómeno 
en estos términos de dimensión estamos descartando otras formas de entenderlo que son posibles 
porque nuestra descripción no descarta que haya otras formas de observación que nos muestren el 
mismo objeto de una forma diferente. La dimensión con la que estudiamos el tejido, por lo tanto, es 
una configuración material específica entre cuerpos, flexómetros y objetos, que no descarta que 
pueda ser experimentada de otra forma por una configuración diferente.  
Lo material del arreglo puede contribuir a que sea difícil pensar en una forma diferente de articular 
el fenómeno, para el caso de las partículas, cada tecnología con la que se miden dichos objetos de 
estudio hace parte de complejos sistemas sociotécnicos27 ¿cuántos aparatos, tecnologías y experticias 
son necesarias para saber cuál fue el comportamiento de una partícula atómica? Podemos decir que 
muchísimos, es difícil pensar que desarrollen una organización de cuerpos, objetos y conceptos 
completamente diferentes para determinar esas variables, mientras que para el diseñador el arreglo 
parece muy sencillo: una práctica que relaciona un cuerpo, un concepto y unos cuantos objetos. Lo 
que nos impide pensar la dimensión de manera diferente no está en lo complejo de la tecnología 
sino en lo articulada que está dentro de nuestras prácticas: para que el metro sea el mismo en todas 
partes del mundo, se necesita de tecnologías que lo hacen cada vez más exacto y más transportable 
 
27 Para una crítica propositiva del concepto de sistema sociotécnico ver Pérez Bustos (2016). 
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a cualquier lugar, de una abundancia de objetos para medir con el mismo criterio, se necesita de un 
estándar que involucra también grandes esfuerzos de ciencia y tecnología que se reparten por todo 
el planeta. Si entendemos nuestro entorno en el sistema métrico, nos entendemos con todos nuestros 
proveedores, fabricantes y usuarios también. 
Sin embargo, hay un aspecto en el que la aparente simplicidad de este arreglo sí le ayuda al 
diseñador. Poco a poco, el sistema métrico se hace parte del cuerpo del diseñador, hasta que el uso 
del flexómetro o el calibrador se reserva a los casos estrictamente necesarios. Esa es precisamente la 
situación que describía anteriormente: el flexómetro intervino sólo porque había un debate al 
respecto de la medida, se busca que ese sea un caso excepcional. 
Hay que decir además que el tener el objeto frente a nuestros ojos es una excepción, puesto que 
rara vez se puede uno permitir hacer un prototipo (un objeto fabricado por los mismos medios por 
los que se produciría en fábrica) para revisar todos los aspectos del objeto: materiales, resistencia, 
higiene, dimensiones, estética, para nombrar algunos. El sobre tejido nos permitía poner todas las 
preguntas que quisiéramos, pero si nos refiriéramos específicamente a las dimensiones, sería lo 
mismo si tuviéramos en nuestras manos un modelo (un objeto fabricado para parecerse en por lo 
menos un aspecto con el producto final, en este caso, la dimensión). Haciéndome una pregunta que 
no es común para un diseñador ¿cómo resuelven esta aparente separación del objeto de su 
dimensión cuando no tienen el objeto, el prototipo o el modelo y el flexómetro? 
Una primera respuesta sería que lo resuelven mediante dibujos y planos, mediante un trabajo que 
se podría pensar abstracto, porque no trabaja sobre unos objetos que no están presentes. De pensarse 
así, se negaría la mayor parte de la experticia del diseñador. Aquí empiezo con un pequeño ejercicio 
especulativo: Si no me hubiera relacionado con el tejido y las tejedoras ¿Cómo le habría comunicado 
a otro diseñador la misma forma para fabricar una mochila en otra técnica? Habría hecho un dibujo, 
o con algo más de rigor, me habría aventurado a hacer una serie de planos, uno por cada pieza: el 
cuerpo y la gaza por separado y luego, en un tercer plano, juntos. Tomemos un fragmento de lo que 
sería el plano del cuerpo de la mochila en la siguiente ilustración (Ilustración 8).  
En él existen líneas que llaman invisibles, dibujadas con línea discontinua. También hay ejes que se 
dibujan con una alternación de puntos y líneas. Pero las líneas sí son visibles, y los ejes son materiales 
cuando llegan con tinta al papel ¿por qué se dibujan en el plano? Se dibujan para alinear la 
maquinaria que haría, por ejemplo, el vacío que compone a la mochila con una broca o copa-sierra 
en un material sólido. Estas líneas en principio abstractas e invisibles no sólo son visibles, sino que 
son vitales en los procesos de fabricación, se relacionan de manera concreta con otros objetos y 
prácticas que son las que suceden en la planta de producción. Un plano se hace principalmente para 
la revisión de diferentes profesionales de la fabricación, entre ellos diseñadores. Ellos hacen 
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referencia a las experiencias en la planta de producción para poder traer sus juicios sobre lo que 
puede o no pasar con un diseño: “ese borde es demasiado delgado para el maquinado”, “la 
inclinación de ese espaldar es insuficiente” son juicios que no se pueden hacer sin haber fabricado 
y probado piezas, uniones, acabados, transporte, uso. El plano de producción o el plano de 
construcción son elementos que se hacen también en momentos en los que el diseño no ha llegado 
a su última etapa de aprobación y reciben la mirada experta de un arquitecto o diseñador, al verlo 
reconstruyen experiencias pasadas en obra, en la planta de producción o en el uso, según las cuales 
se evalúa el dibujo. Sin las líneas invisibles y los ejes, en general sin todos los elementos que permiten 
una consistencia visual (Latour, 1986) no se pueden hacer todos estos juicios y correcciones. Los 
planos son entonces, como los bocetos, simulacros, errores controlados que dependen de lo que 
analiza el diseñador. No hay nada de abstracto en lo que hace el diseñador, son experiencias con 
materiales en planta o en obra las que le dan sentido a lo que está dibujado en el plano durante el 
proceso de diseño, aquí también opera una referencia circulante (Latour, 1999a) pero no hacia el 
objeto de estudio como en el ejemplo de las muestras de suelo que comenté anteriormente, sino 
hacia el objeto futuro, el objeto diseñado. 
 
Ilustración 8: Esquema dibujado del cuerpo de la mochila 
 Los elementos que nosotros describimos como abstractos en el dibujo son convenciones inevitables que 
permiten la comprensión entre profesionales y su uso durante procesos de fabricación, descritos de esta 
forma las líneas invisibles o los ejes no tienen nada de abstracto ni de invisible. 
En mi experiencia, no ha terminado uno de extender un plano sobre la mesa de trabajo cuando el 
diseñador experto empieza a señalar problemas que, si se resuelven en el papel, no tendrán que 
solucionarse en la planta o en la obra. Esto quiere decir que la experiencia en la planta de 
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producción, en la usabilidad y en la aplicación de conceptos teóricos sobre un plano es una práctica 
que debe repetirse e interrelacionarse. Mientras más experiencia acumula el profesional, más 
elementos le pueden saltar a la vista, aparecer como errores con inmediatez en un plano. Pero para 
que un error pueda saltar a la vista, de manera inmediata: sin mediación, no puede hacer parte de 
una mirada crítica, tiene que hacer parte de una mirada periférica, cotidiana. Esta división es la que 
Taussig (2007) retoma de Benjamin cuando describe la mirada analítica y la mirada distraída. La 
primera es aquella que ha dominado los estudios de la imagen, la mirada que se articula a partir de 
conceptos y que invita a desvelar sentido detrás de lo visible. En los estudios de la pintura, por 
ejemplo, dominan históricamente las preguntas por la codificación o la contemplación, actividades 
que demandan la intervención consciente y analítica de la vista28. Por otro lado, la mirada distraída 
es la que experimentamos en lo cotidiano, por ejemplo, la manera común de apreciar la arquitectura, 
una sensación del cuerpo en el espacio más que un detenimiento de los ojos. Nadie tiene que estudiar 
el espacio arquitectónico para apreciarlo en lo cotidiano, la actividad consciente puede ser, por 
ejemplo, la visita a un museo, donde el motivo que nos trae está en la exposición y no 
necesariamente el lugar donde sucede. Sin embargo, el objetivo del arquitecto y del diseñador de 
la exposición, es modificar no sólo la apreciación emocional de lo expuesto (Ordoñez Castillo, 2018) 
sino su adecuación a un espacio que aunque parezca neutro tiene el efecto de engrandecer, 
empequeñecer, dramatizar o banalizar los objetos que contiene. Esta percepción del espacio en vez 
de lo expuesto que podría juzgarse secundaria hace parte de la retórica que busca utilizar el museo 
para relacionar al visitante con ciertas emociones. 
Aunque la mirada distraída pueda ser una especie de fondo sobre el cual sucede la percepción 
consciente, Taussig nos quiere recordar que el diseño de interiores, los avisos publicitarios, el 
espectáculo del espacio público que se ha creado en la modernidad son los que usan y transforman 
la mirada periférica constantemente, convirtiéndola en un elemento activo de nuestra cotidianidad. 
Benjamin se preguntaba ¿qué es aquello que hace superior a la publicidad, por encima de la crítica 
de obras de arte que ha entrado en desuso? Se trata del uso de un ambiente que no se relaciona 
con nosotros con las mediaciones de la crítica, el análisis, el concepto, sino que nos “golpea como 
una bala, adquiriendo una propiedad táctil” (Benjamin citado en Taussig, 2007), se inmiscuye en 
nuestra percepción, no se deja ver sino que nos toca, nos hace ver cosas, en la mirada táctil, cotidiana, 
el ambiente nos puede afectar sin que nosotros lo queramos. El objetivo de los publicistas al diseñar 
 
28 Podemos poner como ejemplo el trabajo de Alpers (1983) en el que la autora muestra dos de las grandes 
tradiciones para estudiar la representación pictórica: la descripción narrativa que motivaría a Wölffin, Panofsky 
y Vasari y que vendría a ser refutada por Alois Riegl y Otto Patch entre muchos otros; y la descripción como 
realidad representada que tuvo su desarrollo en el arte holandés del siglo XVII y una afinidad cultural con 
proyectos científicos de la época como el de Kepler. En ambos casos mensaje-esencia y forma-accidente se 
separan para poder estudiar el sentido de las pinturas a partir de una cierta correspondencia o codificación de 
lo representado. 
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un afiche o un cartel es, por supuesto, llamar la atención sin necesitar de una mirada analítica de 
quien se cruza con su producto. Los errores controlados hacen parte de un entrenamiento del cuerpo 
del diseñador que le permite en algún punto que no sea él el que los vea, sino que sean ellos los 
que saltan a la vista y nos golpean, de la mirada crítica pasamos a la mirada distraída, convirtiendo 
lo que era verbal en un afecto del cuerpo, en una mirada táctil en la que los objetos nos afectan sin 
mediación.  En ese sentido, la mirada analítica que un diseñador entrena dibujando bocetos y planos, 
implica que se van absorbiendo en el cuerpo arreglos materiales-conceptuales como la dimensión. 
Que el arreglo ahora haga parte del cuerpo del diseñador quiere decir que el concepto lo acompaña 
a donde quiera que él vaya. La fábrica ya no está entre las cuatro paredes que en principio la 
delimitan, la fábrica está en todas partes. 
Por ejemplo, la silla del avión que nos llevó a la Guajira fue sujeto de análisis para mí: inclinaciones, 
proporciones, repartición del peso del cuerpo en el asiento, en el espaldar, apoyo en la zona detrás 
de las rodillas (también llamada zona poplítea) la silla es una instancia más de análisis, de un análisis 
que no es sólo visual, sino táctil: todo el contacto de mi cuerpo con la silla me indica cómo debía 
haber sido para ser mejor. Ver y sentarse son actividades complementarias que le indican al 
diseñador si las proporciones fueron las correctas, si fallaron en algún aspecto del diseño y por qué. 
La fábrica está en todas partes y todo objeto nos habla de cómo diseñar mejor, de cómo revisar 
mejor el plano, de cómo trazar la siguiente línea. 
Hasta ahora hemos hablado de la escogencia de dimensiones para los objetos, pero otra cosa que 
se percibe y se evalúa para poder diseñar y producir es la escogencia de materiales. Un estudio de 
diseño está poblado por catálogos de proveedores, pero para conocerlos buscamos haber tenido el 
material en las manos, tocarlo y pesarlo. Análogamente a la dimensión como arreglo específico, el 
peso es una experiencia que se debe reconstruir al ver el plano. El peso de una madera está casi 
siempre relacionado con sus propiedades mecánicas; con algunas excepciones, por ejemplo, una 
madera más densa, más pesada, es una madera con la capacidad de hacer mejores vigas. El peso 
del metal tiene una relación conflictiva con el trabajo necesario para fabricar y con la resistencia del 
objeto completo: mientras más pesado el objeto, usualmente más resistente es. Uno puede reducir 
el peso sin sacrificar resistencia mediante estructuras, pero el tiempo de fabricación será más largo29. 
Conocer el peso de un objeto al mirar un plano con materiales especificados es un juego similar al 
del flexómetro con el que comencé a describir este apartado: Con un vistazo al plano debería ser 
suficiente para saber si el objeto traerá problemas una vez fabricado. Si el diseñador es capaz de 
 
29 Estas son, por supuesto, simplificaciones que muchos profesionales encontrarían demasiado reducidas, pero 
mi intención es poder relacionar al lector con el tipo de decisiones que toma un diseñador industrial en su 
cotidianidad. 
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identificar esos problemas en el plano, es porque ha estado constantemente levantando las sillas 
fabricadas a manera de prototipos en la planta, porque se ha preguntado por eso mismo cada vez 
que levanta una silla de comedor para sentarse en una visita, porque calibra constantemente su tacto 
para reconocer lo que un objeto debería pesar cuando lo ve dibujado con color y tinta sobre papel. 
Notemos que siempre se trata de una relación de ida y vuelta: mientras más cosas haya pesado el 
diseñador, más fácil es que pueda encontrar con tactilidad en el plano todo lo que de otra forma 
tendría que pasar por lo material. La mirada táctil que describíamos anteriormente ya no sólo es 
táctil porque opera sin la mediación de la crítica, sino porque reconstruye experiencias táctiles con 
el plano. El tacto del diseñador no se limita por lo tanto a su piel, sino que se trata de una actividad 
multisensorial, Se entrena midiendo y pesando objetos, por ejemplo, y resulta en una forma táctil e 
inescapable de percibir con la vista, se hace parte de su competencia profesional y de su 
cotidianidad, es una percepción propia al cuerpo y que distingue nuestra profesión, un tacto 
diseñista.  
Se trata de un entrenamiento y una articulación de máquinas de producción, el flexómetro, el 
calibrador, la tinta y el papel, con el cuerpo y los sentidos. Mantener la palabra tacto, insisto, no 
pretende simplificarlo a un acto que sucede sólo con una parte de la mente o del cuerpo, hemos 
visto precisamente que es un acto que se compone de ojos, piel, objetos, conceptos, todos actuando 
los unos sobre los otros. Tal vez en otros lugares podamos encontrar olfatos, oídos, o miradas 
diseñistas. En las situaciones que comento aquí, los diseñadores mostrábamos ser el producto 
específico de ciertas prácticas compartidas (la revisión de planos con consistencia y cultura visual en 
común) y de estándares (el sistema métrico que participa de la práctica en la que arreglos como la 
dimensión y el peso adquieren sentido) que constituían saberes incorporados30. No hay, por lo tanto, 
nada de abstracto en lo que hacemos, son cuerpos, objetos y conceptos los que se organizan 
dinámicamente gracias a la práctica del diseño en arreglos indisociables. La dimensión o el peso son 
arreglos que implican objetos, cuerpos y actividades relacionándose, haciéndonos sensibles a unas 
relaciones específicas. Los diseñadores adquieren arreglos específicos como parte de su labranza, un 
paisaje en el que se mueven y gracias a la cual saben moverse (ver punto 2). Tanto la secuencialidad 
que proponía la subdirectora entre ellas concretas, pre-abstractas y nosotros abstractos como la 
diferencia que manifestaron los diseñadores entre mundos abstractos y concretos, podemos 
descartarla.  
 
30 El describir el conocimiento de los diseñadores como un saber incorporado es una propuesta que hago en 
este texto, no una descripción usual que hagan los diseñadores de su conocimiento. 
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Interludio: El desierto calla 
El cielo dejaba ver más estrellas que cualquier otro lugar en el que haya estado, sólo el halo de luz 
desde Manaure se divisaba en un punto del horizonte. Todas las noches, en la misma enramada que 
acogía el taller, colgábamos los chinchorros en los que nos acostábamos. Todas las noches, había 
un rito justo al lado nuestro, a no más de cuatro metros. Ya no quedaba sino la luz de las estrellas 
para cuando terminaban de llegar los asistentes. Jamás vi una sola cara, la verdad que sigue siendo 
para mí un misterio cómo lograban desplazarse desde comunidades cercanas hasta allí en tan 
profunda oscuridad, estaba claro que no llevaban linterna o luz de algún tipo ¿cómo podían atravesar 
el desierto si veían lo mismo que yo? La única solución posible era decir que ellos sí veían, en cuyo 
caso ¿tenían ojos diferentes a los míos? ¿bastaría un entrenamiento para que yo viera lo que ellos 
ven? En cualquier caso, organizaban sillas en filas y se sentaban a orar en Wayuunaiki, al principio 
no eran sino una, dos voces, pero no se sincronizaban, empezaban y terminaban en cualquier 
momento, sin un patrón aparente. Poco a poco comenzaban a sumarse más, todas las voces eran y 
se sentían diferentes porque se sobreponían sin cancelarse, se juntaban sólo en el tiempo, por cortos 
periodos, para decir cosas distintas. No era un patrón lo que de ahí salía, pero se componía música 
en los intersticios de lo que ahora parecían cantos articulados. La única palabra que yo distinguía 
era Mareiwa, Mareiwa, Mareiwa… la palabra que se había escogido para traducir “Dios” en el culto 
evangélico de los wayúu se escuchaba repetirse, la misma palabra que antes sólo aludía al dios 
creador en un culto diferente. El desierto bullicioso del día parecía responder con silencio para 
poder escuchar. En el frescor recién ganado de la noche, las repeticiones múltiples y entrelazadas 
habrían sido una invitación a la meditación, de no ser porque se oían lamentos y llantos, sollozos 
que nombraban hijos enfermos, dolor y escases. “¡Agua!” Pude escuchar una vez, en español, que 
no era para nada la lengua usual de los armónicos y desgarradores cantos del rito. 
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Historia 4: Crisis onto-epistémica 
El rito que ha sido documentado para aprender a tejer entre las mujeres Wayúu es el del encierro. 
Lo primero que hay que indicar es que nunca ha sido una práctica homogénea (Mazzoldi, 2004), 
pero a grandes rasgos y haciendo una simplificación que me incomoda, consiste en llevar a las 
mujeres justo después de la menarquia a un sitio cerrado durante un largo periodo de tiempo. En 
una etapa temprana del ritual, se las pone en un chinchorro de manera que no toquen el piso y 
desde ahí son visitadas únicamente por las mujeres de su familia extensa, alimentadas con diferentes 
cuidados tradicionales que se asocian a otros momentos de la vida, se le dan los remedios de los 
enfermos y de las parturientas declarándole en cada caso de qué tipo de mezcla y preparación se 
trata. Durante posteriores etapas de este ritual, las niñas wayúu se hacen mujeres. Durante la 
duración del encierro, que en otras épocas podía durar desde algunos meses hasta varios años, se 
hace la transición de la niñez a la madurez, adquieren una gestualidad distinta y las competencias 
que en su familia puedan brindarle para ser una mujer capaz, valiosa para la comunidad. En 
principio, inmediatamente después del encierro, la familia busca pareja para ella. 
Para que el encierro sea duradero, hay que poder pasarse de la ayuda que una niña representa en 
la ranchería y tener la prosperidad necesaria para mantenerla con un cuidado intensivo durante un 
largo periodo. También hay que tener buenos vínculos familiares que permitan que sea visitada y 
apoyada por las mujeres de su familia, de lo contrario depende de una dedicación de la madre que 
es insostenible. Para situaciones más recientes, la familia también tiene que poder poner el encierro 
por encima de la escolaridad; escolaridad que en ocasiones significa una ayuda alimentaria que, 
aunque está dirigida a la estudiante, frecuentemente termina complementando la dieta del núcleo 
familiar. No todas las familias wayúu cumplen con estas condiciones. La mayoría de las mujeres con 
las que trabajamos habían recibido diferentes pero escasos grados de escolaridad, no habían podido 
participar de un encierro duradero, muchas dijeron haber aprendido a tejer mucho después de 
haber pasado por esa experiencia. El talento de su tejeduría no venía de ninguna de las experiencias 
que pude encontrar documentada, pero no era en ese sentido menos sorprendente, sino más 
misterioso. 
Antes de terminar de preparar el taller, nos interesamos por recoger todos los antecedentes de la 
cadena de suministro del tejido que involucraba el tejido de las mujeres con las que íbamos a 
trabajar. Entre los clientes recurrentes estaba una empresa alemana y una empresaria francesa que 
se había radicado en Riohacha para exportar sus diseños a su país. A partir del reporte de los 
funcionarios de FUCAI, para mandar a tejer un diseño se le llevaba a cada tejedora una ficha técnica. 
Al principio, sólo se llevaba este papel y hubo confusiones, por lo que comenzaron a llevar una ficha 
técnica y un prototipo a cada hogar donde vivía una tejedora. Una vez se comenzaron a llevar 
ambos, los funcionarios podían dejar las fichas técnicas y los tejidos correspondían con lo esperado. 
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Según las funcionarias, estos formatos funcionaban perfectamente, eran claros y fáciles de leer. Los 
diseñadores en cambio, acostumbrados a trabajar con planos altamente estandarizados que no dejan 
espacio a la ambigüedad, donde el papel solo es suficiente para comunicar formas, colores y detalles, 
nos mostrábamos escépticos a que las fichas técnicas estuvieran funcionando por sí solas. No porque 
llevaran las fichas técnicas y el prototipo significaba que la ficha técnica estuviera funcionando bien, 
por el contrario, si la ficha técnica sólo funcionaba con el prototipo, significaba que la ficha técnica 
podía estar resolviendo sólo parcialmente la comunicación, después de todo, el prototipo se 
necesitaba por alguna razón que no era del todo clara. Tal vez las tejedoras se referían a la ficha 
para dibujar los patrones y a los prototipos para las dimensiones, o tal vez lo hacían de otra forma, 
estas dudas permanecían para nosotros. El hecho de que esta práctica se hubiera estabilizado con 
buenos resultados se convertía en una pregunta ¿Cómo habían logrado el prototipo y la ficha técnica 
juntos estabilizar la comunicación de diseños? 
 
Ilustración 9: Fragmento de ficha técnica 
Esta es una parodia de un fragmento de ficha técnica con la que diseñadores extranjeros solicitaban que se 
fabricaran productos a través de la Fundación. 
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Aquí muestro un fragmento de uno de los encargos de Jeanne Cornilleau, diseñadora francesa 
radicada en Riohacha, (Ilustración 9) de la que modifiqué el nombre, las dimensiones, el patrón, los 
colores y la diagramación para evitar reproducir parte de su propiedad intelectual. Esta parodia 
conserva la similitud en los aspectos que quiero estudiar. Dos cosas me interesaron de este formato, 
por un lado, las cotas (medidas indicadas por líneas con flechas y la dimensión en números y medida) 
que se ven en rojo ¿Por qué utilizar cotas con flechas? Aunque para muchos esta pueda ser una 
medida evidente y sin ambigüedades, la verdad es que es una forma arbitraria de marcar una 
medida. En arquitectura por ejemplo se utilizan cotas con líneas diagonales en vez de flechas 
(Ilustración 10). 
  
Ilustración 10: Cotas 
Las cotas en diseño industrial con flechas (izquierda) 
versus las cotas en arquitectura con líneas diagonales (derecha) 
Cuando nosotros anotamos las medidas con cotas sobre los dibujos que ellas habían hecho, 
comentaron que había “muchas líneas” y que creaban “confusión”. Cuando ellas indicaban medidas 
en sus dibujos, lo hacían con una línea que iba desde el borde correspondiente del objeto hasta la 
medida en números, o sencillamente acercando los números al costado o parte correspondiente 
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(Ilustración 11). Si nos atenemos estrictamente a lo que la Fundación había visto en las fichas técnicas, 
podríamos decir que eran claras. Si en cambio pensamos el dibujo como el resultado de una práctica 
que le da sentido, así como lo explicamos para los planos que desarrollan los diseñadores, podíamos 
esperar que ellas tuvieran una lectura diferente de las mismas líneas sobre el papel. Las mismas 
líneas para ellas podían resultar confusas porque ellas no estaban familiarizadas con otras instancias 
en las que se usaban, encontraban mayor naturalidad en otra forma de anotar la dimensión. Si las 
cotas eran confusas en sus propios dibujos ¿cómo no iban a serlo en las fichas técnicas que entregaba 
la diseñadora francesa a FUCAI? Los diseñadores comenzamos a pensar que este formato servía 
como un método mnemotécnico para recordar lo que habían visto en el prototipo. El tejido wayúu 
tal vez necesitaba de su propia forma de comunicación, que se dedujera de lo que ellas conocían 
como convenciones visuales, no las nuestras. 
 
Ilustración 11: medidas dibujadas 
Anotaciones con cotas hechas por diseñadores sobre el dibujo de las tejedoras (izquierda)  
versus anotaciones hechas por ellas en sus dibujos (derecha) 
La segunda cosa que me llamó la atención de las fichas técnicas que enviaban los clientes es que 
tenían una malla ortogonal mostrando el patrón a tejer sobre el producto. El usar una cuadrícula 
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para representar el patrón del costado de la mochila no parecía problemático para los diseñadores 
ni para la Fundación, pero sabemos que omitía la forma en la que se construye la mochila. Como 
vimos en el primer apartado, la mochila se hace únicamente con espirales, no con líneas en 
secuencia, sino con una secuencia que crea una misma línea que cambia de forma. En ese sentido, 
la malla ortogonal está suponiendo una construcción de círculos consecutivos y no de líneas 
continuas (Ilustración 12).  
 
 
Ilustración 12: Construcciones de la mochila 
La estructura de doble espiral con la que se construyen las mochilas (izquierda) versus la estructura de 
círculos concéntricos y consecutivos que suponen las representaciones (derecha) 
El crochet permite ambos tipos de construcción, pero no hay forma convencional para que nosotros 
dibujemos un patrón que se construye en espiral que es el que ellas efectivamente tejían. La 
geometría de la mochila no parece entrar en conflicto con estos patrones de motivos repetitivos, 
nadie se pregunta por lo que pasa geométricamente con ese patrón al ser producido en una 
construcción en espiral y para el consumidor dicho conflicto pasa totalmente desapercibido, pero 
no pasaba lo mismo con el patrón del fondo de la mochila. Según nos dijeron en la Fundación, esta 
parte de la mochila “no era representable”. De hecho, a causa de esa dificultad, los diseños de los 
platos de las mochilas se dejaban libres, no se podían estandarizar. En los ensayos de los diseñadores 
por convertir los fondos de las mochilas en algo estandarizable, Diego nos presentó un diagrama 
que mostraba círculos concéntricos, pero, una vez más, el fondo de la mochila que ellas construyen 
se hace en espirales, lo que quiere decir que, para lograr una figura determinada, el número de 
puntos necesarios para dar una vuelta (un ciclo) varía de tejedora en tejedora, haciendo imposible 
que la progresión fuera representable en puntos sucediéndose en círculos concéntricos con una 
progresión matemática constante entre cada círculo como vemos a continuación (Ilustración 13).  





Ilustración 13: Patrón de plato en círculos consecutivos 
El esquema que nos presentó Diego con un diseño de su autoría mostrando el tejido como una progresión 
matemática previsible entre cada círculo concéntrico que se sucede para crear el patrón. 
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Ilustración 14: Patrón de plato en espiral 
Plato de mochila tejida por las mujeres que participaron del taller, aquí el lector tiene que recordar la 
manera en la que se fabrican las mochilas para poder explicarse por qué el patrón tiene discontinuidades. 
Analicemos por ejemplo el siguiente plato (fondo de mochila) (Ilustración 14). Si seguimos 
pacientemente la espiral que lo construye desde el centro, vemos que la tejedora hizo cuatro 
revoluciones de la espiral antes de cambiar por primera vez al color rosa. Antes de terminar el 
mismo quinto ciclo, la tejedora tuvo que repartir homogéneamente los cinco puntos rosas restantes, 
para empezar el negativo de la estrella de seis puntos que vemos en el centro. Los siguientes ciclos 
van aumentando el número de puntos rosas y reduciendo el número total de puntos azules, hasta 
que no haya sino puntos rosas, que es el ciclo once. El ciclo doce es completamente azul, el ciclo 
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trece es una alternación entre puntos violetas y azules, como una línea punteada. El ciclo catorce 
vuelve a ser completamente azul, pero la cosa se complica en el ciclo quince: ella no puede saber 
con toda seguridad cuál es el número específico de puntos que la harán completar el siguiente ciclo 
y aun así tiene que dividir otra vez en seis zonas de color (tres verdes y tres azules todas del mismo 
tamaño). El número de puntos de todas maneras aumenta en cada revolución, para ese momento, 
ya hay más de cien puntos en el ciclo anterior. La tejedora comienza por tejer con un ritmo de treinta 
puntos: treinta verdes, treinta azules, treinta verdes, treinta azules… y la penúltima sección nota que 
le faltan algo así como 90 puntos para terminar, así que lo que debieron haber sido seis secciones 
iguales, son cuatro secciones iguales y dos diferentes. El resultado de esta descalibración de los 
puntos se comienza a notar en los ciclos siguientes que componen el motivo que le sigue. Lo que 
ella quería que fuera una estrella de tres puntas iguales tiene ahora dos puntas iguales y una más 
gruesa que las anteriores. Para haber logrado una figura homogénea tuvo que haber visto, sentido y 
calculado el número de puntos que componía cada una de las seis secciones del ciclo quince, este 
último compuesto de aproximadamente 180 puntos. Ese es el tipo desafíos a los que están 
constantemente enfrentadas las tejedoras: no cambiar los colores en los momentos correctos es lo 
que hace que pierdan las proporciones de la figura y como resultado, podemos identificar en algunos 
ciclos el punto en el comienzan y acaban.  
Ahora tenemos una mejor idea del desafío que representa que un patrón, por ejemplo, la estrella de 
seis puntas en el centro, se vea con seis puntas iguales. Esta mochila, por lo apretado de sus puntos 
y por ser tejida a una sola hebra, necesita un tiempo considerable para ser tejida. Aquí analizamos 
el desliz en el ciclo quince de un plato de mochila, pero eso no significa que la tejedora sea una 
principiante. Los puntos que tejen estas mujeres wayúu no sólo tienen que construir un patrón de 
color y tensionarse lo suficiente para lograr una textura resistente en el tejido, sino que la tensión 
debe ser constante, de lo contrario el tejido se dobla y produce arrugas. Esta es una mochila muy 
bien tejida, con un error que le costó caro al patrón que ella quería producir.  
Ahora analicemos el plato de mochila de una tejedora aún más experimentada (Ilustración 15). En 
este segundo caso, el final de la primera espiral de color antes de llegar al negro está oculto detrás 
de la figura de cuatro puntas. La estrella de siete puntas truncadas que decora el borde exterior no 
delata ningún principio ni final. No solo la construcción es espiral, en una sola línea continua desde 
el fondo de la mochila hasta el final del cuerpo, como vimos en el primer apartado, sino que en el 
patrón que se va imprimiendo también desaparecen las discontinuidades de la misma espiral: a 
diferencia de la línea punteada de la mochila anterior, encontrar el lugar en el que empieza y termina 
la estrella del final (la más difícil por la cantidad de puntos que contiene) es imposible de ver. La 
construcción de las mochilas wayúu es doblemente continua, una vez por su estructura (Ilustración 
3) y una segunda vez con las figuras que le imprime la tejedora en sus superficies, que impiden que 
uno encuentre con la mirada el lugar en el que la espiral del plato cambia de color. Notemos que 
la maestría de la segunda mochila no deriva nada más de repartir matemáticamente las proporciones 
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de una figura, sino a la escogencia de los colores, en particular del negro, que contribuye a que los 
ciclos desaparezcan y no queden sino las estrellas. 
 
Ilustración 15: Patrón de plato sin discontinuidades 
La escogencia de colores y la progresión matemática y controlada de puntos evitan que podamos ver a 
primera vista una espiral, e incluso agudizando la vista sea difícil verla. 
Aquí aparece un paralelo con otro tipo de tejido colombiano, el bordado de Cartago: Tania Pérez 
Bustos describe que “para las caladoras, la calidad de su trabajo está estrechamente relacionada con 
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la capacidad de ‘ocultar’ su mano en el producto final” (Pérez-Bustos, 2016). Aquí también el mejor 
tejido (el objeto) esconde el tejido (la acción humana y mundana de tejer). Este también es un efecto 
bien conocido en el diseño industrial. Frecuentemente el mejor diseño es aquel que parece obvio y 
por lo tanto parece haber sido producto de una iluminación fugaz o de un trabajo reducido, cuando 
la aparente obviedad de una buena solución es producto de un arduo trabajo de ideación, de errores 
controlados incansablemente en los dibujos, modelos, prototipos y planos para ocultarlos. En el 
diseño industrial, el bordado de Cartago y el tejido wayúu “la mano se esconde”. Habiendo 
entendido lo que la espiral produce en los patrones del plato de la mochila es un poco más claro 
por qué el patrón era el producto específico del talento de la tejedora y no se podía estandarizar. 
A esta lista de misterios se sumaba el siguiente: Las tejedoras sabían responder a la solicitud como 
en el ejemplo de la ficha técnica (Ilustración 9) de una mochila que midiera exactamente 18 
centímetros de alto y de exactamente 44 puntos de crochet de alto. Pero 44 no es múltiplo de 18. Si 
un diseñador tuviera que construir un patrón de 18 centímetros con cualquier material típico, 
admitamos, madera, lo divide en un múltiplo cómodo para que las dimensiones del elemento base 
(el punto de crochet, el cuadro de madera) sean fáciles de medir. Un diseñador no quedaría cómodo 
con tener que revisar la construcción de un patrón compuesto por elementos de 0,409cm (18/44) de 
lado porque la precisión necesaria para que los cuadros sumen 18cm con menos 0,4cm de desviación 
(que sería un margen demasiado laxo en fabricación) es de una décima de milímetro, una precisión 
notoriamente alta. Las tejedoras sin embargo resolvían esta suma de puntos de crochet en 
dimensiones específicas sin ningún problema, variando la proporción entre puntos de crochet y 
centímetros con flexibilidad ¿cómo sabían durante el proceso que llevaban el largo correcto si no 
estaban midiendo cada punto ni revisando la dimensión constantemente? ¿más aun, cómo podían 
manejar una precisión de ese calibre con semejante flexibilidad? 
La construcción de doble espiral doblemente continua era una geometría que pasaba desapercibida 
para los clientes, pero se resistía a entrar en geometrías consecutivas que la estandarizaran, las 
anotaciones que buscaban darle una homogeneidad a las dimensiones con las que ellas trabajaban 
entraban en conflicto con otras formas de leer los dibujos. Había una flexibilidad entre puntos de 
crochet y medidas en centímetros que sobrepasaba la precisión de maquinaria moderna en otros 
materiales y no podíamos entender cómo se lograba. Lo que sabíamos sobre el diseño se había 
quedado corto para explicar lo que pasaba con el tejido. Tal vez, lo que sabíamos-suponíamos desde 
los arreglos que nos permiten conocer el diseño-tejido se había quedado corto para explicar lo que 
pasaba con el diseño-tejido doblemente continuo. A la dificultad o imposibilidad de describir lo 
diferente con nuestras categorías y nuestras herramientas de dibujo y comunicación, Erika Flórez lo 
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llama “crisis epistemológica”31. Esta situación sin embargo no sólo es el efecto de llegar al límite de 
nuestras capacidades para entender, sino que es también un estado afectivo de impotencia, donde 
quedamos vulnerables frente a lo inexplicable y tenemos que empezar a acercarnos a las prácticas 
de las tejedoras wayúu. Es una confrontación entre dos mundos y reducirlo a una cuestión de 
epistemologías en conflicto es completamente contrario a mi objetivo de mantener ambos mundos 
presentes, una vez más, no se trata de dos puntos de vista sobre el mismo mundo sino del mismo 
punto de vista sobre mundos diferentes. La incomprensión que nos enfrentaba con una diferencia 
inconmensurable debería ser la prueba de una forma de hacer un mundo diferente mediante una 
práctica distinta, así que lo que experimentamos podemos calificarlo como una “incomodidad 
óntica” (Verran & Christie, 2011) que ponía en duda no sólo cómo conocíamos nosotros los objetos 
a diseñar, sino lo que esos objetos eran (ontología). Esta incomodidad óntica nos obliga a pensar y 
a resistir las formas sencillas o rápidas de explicación precisamente porque nos enfrenta a diferencias 
que no son fáciles de describir en los términos usuales, para poder reconciliar ambos mundos, 
teníamos que resistirnos a nuestros propios hábitos para pensar y actuar (Stengers, 2005b). Podríamos 




31 De su exploración de bailes como la salsa choque, dice Erika Flórez: “No estoy exagerando si digo que las 
categorías (las divisiones y la capacidad nombrar) desaparecieran en la pista de baile; y a eso le llamé crisis 
epistemológica”(Flórez, 2019, p. 41)  
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Punto 3: Zonas de contacto 
Anteriormente tuve que insistir sobre el movimiento como aquello que nos diferencia 
(porque somos el producto de nuestras trayectorias y los lugares en los que nos movemos) 
y aquello que nos puede conectar mediante traducciones materiales (porque al movernos 
de manera similar pero no igual al otro, producimos un espacio de afinidad gracias a 
prácticas y materiales que nos conectan). Pero lejos de tratarse de lugares idílicos, los 
espacios de afinidad siempre producen grandes incomodidades que hemos caracterizado 
como ónticas. Conviene caracterizar entonces lo que son estos espacios de afinidad entre 
prácticas que hacen paisajes y mundos. 
Al decir que la realidad es producto de las prácticas, buena parte de la discusión se ha 
desplazado desde la epistemología hacia la ontología, dando lugar a lo que han llamado 
un “giro ontológico”(Henare et al., 2007; Jensen et al., 2017) tanto en antropología 
como en los ESCT. El experimentar el tejido como un objeto y una práctica que es lo 
que nosotros hemos descrito, pero no sólo eso, estamos enfrentándonos a un objeto que 
no es único, sino que muestra su multiplicidad. La mochila es múltiple, una para las 
tejedoras y otra distinta para los diseñadores porque participa de dos prácticas diferentes, 
de dos paisajes diferentes, sin ser lo mismo para uno o para otro. Annemarie Mol ha sido 
muy influyente al mostrar en su trabajo etnográfico cómo las ontologías pueden ser 
múltiples (Mol, 2002), es decir, pueden ser más de una (porque dos prácticas médicas 
como la autopsia y el diagnóstico pueden coincidir por ejemplo en una enfermedad sin 
practicar la enfermedad de la misma forma) pero menos de dos (porque siguen 
practicando la enfermedad en cuestión). En esta propuesta la multiplicidad se contrapone 
a la pluralidad donde la enfermedad sería en efecto dos cosas distintas y la autora se 
encarga de estudiar cuidadosamente las formas en las que las ontologías múltiples se 
coordinan o se distribuyen para no ser dos enfermedades diferentes (más que una, pero 
siempre menos que dos). Pero ella también muestra que en ocasiones se pueden 
fragmentar, y en esos casos es evidente para los que participan del hospital, que dos formas 
de hacer la enfermedad compiten entre sí. Por ejemplo, cuando la autopsia muestra un 
estado avanzado de aterosclerosis en un cuerpo que, cuando era paciente, no mostró 
ninguno de los síntomas que permiten el diagnóstico, el cuerpo de la aterosclerosis 
resulta fragmentado, fabricado de manera diferente por dos prácticas, resulta casi 
inevitable preguntarse si alguna de las dos es errónea. La coordinación y la distribución 
son las formas en la que el hospital se mantiene en pie y la fragmentación una curiosa 
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casualidad que se busca omitir. ¿Por qué en el hospital el esfuerzo continuo apunta a la 
unificación-singularización de la enfermedad mientras que en el codiseño el esfuerzo 
continuo se orienta a mantener más de un mundo presente? 
Una primera respuesta es que el hospital está organizado a partir de la idea que los 
diferentes médicos tienen puntos de vista diferentes sobre el mismo mundo, un hábito 
del pensamiento que podríamos caracterizar como multiculturalista porque es el que le 
indica que el mundo es único y lo que existe sobre él siempre son perspectivas, a veces 
llamadas culturas, especialmente cuando éstas no son formas de conocimiento modernas 
como las diferentes disciplinas médicas. Lo que hace Mol es mostrar empíricamente 
cómo diferentes prácticas hacen diferentes enfermedades y buscan no cuestionar el 
mundo en común, mediante la sumatoria de perspectivas (coordinación) o separaciones 
que evitan los conflictos que los obligarían a debatir sobre una verdad (distribución). La 
autora muestra la multiplicidad de los objetos que hacen los médicos, multiplicidad que 
los que participan del hospital buscan coordinar o distribuir para evitar incomodidades 
ónticas y seguir en la comodidad de los hábitos de pensamiento. 
Esto que yo llamo aquí un “hábito del pensamiento” siguiendo a Stengers (Stengers, 
2005a), es un movimiento que constituye y mantiene la “constitución moderna”(Latour, 
2012): Al invocar hechos específicos que nos ubican en el mundo de conocimientos sobre 
este mundo, podemos de paso ubicar a otros, incluyendo especialmente los pueblos 
indígenas, como creencias sobre ese mismo mundo. En otras palabras, para que las 
prácticas heterogéneas del hospital no mantengan mundos diferentes se necesita 
precisamente de la coordinación y la distribución y esa es una de las formas en las que la 
ciencia moderna se mantiene como aparentemente singular y unificada, que singulariza 
sus mundos. El hábito del pensamiento multiculturalista mantiene en pie el mundo en 
el que viven los habitantes de una labranza como el hospital. 
A esta forma de explicación de la diferencia que alude a un mundo común y singular 
Blaser lo llama política razonable y tanto este autor como Marisol de la Cadena han 
mostrado en numerosas ocasiones cómo se utiliza para desestimar los intereses de 
comunidades indígenas cuando se enfrentan a otros discursos como los del desarrollo 
económico de un país (Blaser, 2009, 2018; de la Cadena, 2018). Cuando existen 
diferencias entre prácticas médicas de un hospital, dichas diferencias se explican 
aludiendo a un mismo mundo común para mantener la institucionalidad en pie mediante 
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coordinaciones y distribuciones. Cuando existen diferencias entre prácticas indígenas y 
gubernamentales, el gobierno en cuestión puede explicarlas aludiendo a diferentes 
culturas y un mismo mundo común (que por supuesto coincide con la descripción del 
gobierno) y los hábitos del pensamiento sirven para descartar la descripción que no 
coincida con esos hábitos por ser irracional. 
El encuentro entre diferentes prácticas puede servir para evitar conflictos como en el 
caso del hospital o puede ser un lugar de conflicto violento donde la multiplicidad se 
descarta, donde dos formas de hacer mundo se enfrentan en una relación que busca 
establecer una relación jerárquica (es uno o el otro el que efectivamente es, el otro es 
una creencia). En el codiseño, las explicaciones de la diferencia pueden hacerse a partir 
de nuestros hábitos de pensamiento, ubicando sus descripciones como creencias, pero en 
este caso, el hecho de que sucedieran en espacios de afinidad donde no eran prácticas 
verbales sino prácticas del cuerpo y materiales las que nos conectaban, nos enfrentaba 
con diferencias ontológicas: si la mochila es lo mismo para ellas y para nosotros ¿por qué 
no se podía explicar nada de lo que pasaba con la mochila en términos habituales? ¿por 
qué nuestro estado epistemológico y afectivo era de incomprensión y sorpresa? ¿por qué 
nos encontrábamos en una crisis onto-epistémica?  
Resistir los hábitos del pensamiento es trabajo y en este caso implicaba enfrentarnos a 
una incomodidad óntica para poder experimentar la multiplicidad de los tejidos y, en 
parte, sufrirla como la muestra de dislocación de una jerarquía prestablecida entre 
hombres, mestizos, bogotanos, académicos, frente a tejedoras, mujeres, indígenas de la 
Guajira. Las zonas de contacto entre labranzas son lugares donde ubicamos nuestra vida 
social y ciudadana manteniendo nuestras diferencias, siguiendo a Despret32, puede que 
nos inviten a pensar de manera diferente las fronteras. El ejemplo que ella trae a colación 
involucra las aves que ocupan un territorio con sus cantos. A diferencia de las fronteras 
cuyas formas podemos delegar a ciertos objetos como muros y mapas, las fronteras entre 
los territorios de estos animales no son sólidas y no se pueden delegar, sino que dependen 
de la actividad sonora de estos animales. Si no cantan, no hay territorio, si cantan en 
otros lugares, estos a su vez se territorializan. Esto puede que nos enseñe mucho acerca 
de cómo pensarnos las fronteras sin pensar en bordes: lo que separa el territorio de un ave 
 
32 Se trata de su participación este año en el evento/exposición Critical Zones 
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a otra es el espacio en el que tienen su vida social, incluyendo la reproducción y sus 
conflictos. La intención de utilizar zonas de contacto y no fronteras o interfaces para 
referirme a estos espacios de relacionamiento es sugerir que son dinámicas, abiertas y 
contingentes. La zona de contacto puede desaparecer súbitamente porque depende del 
trabajo invertido, como las fronteras de territorios entre cantos de aves, es contingente 
y dinámica, depende de las actividades que compartimos con otros. Por otro lado, sus 
bordes son abiertos y lo que puede o no entrar dentro de una zona de contacto puede 
modificarse sin comprometer su existencia. 
Lo importante en este punto es entender que un encuentro entre prácticas, incluso 
cuando se propone mantener la multiplicidad y evitar las vulneraciones, sigue sin ser 
armónico y no puede suprimir las jerarquías para acercarnos de un ideal de igualdad 
estático. Lo que crea una zona de contacto es la confianza entre los participantes, porque 
descarta la motivación para acciones coercitivas, violentas o defensivas, pero el poder no 
queda suspendido, sino que deja de ser estático y específico, entramos en un terreno 
indeterminado en el que no conocemos los posibles resultados, donde podemos perder 
o adquirir poder sobre el otro como producto de la improvisación en la que participamos. 
Como he venido explorando, los diseñadores bogotanos buscamos espacios que 
permitan problemas indeterminados porque con ellos podemos proponer cosas nuevas. 
Si nuestra expectativa era diseñar nuevos productos con ellas y no para ellas, tanto las 
tejedoras como los diseñadores debíamos entrar en una zona de contacto que permitiera 
esas indeterminaciones y sorpresas. El concepto de espacio de diseño que se ha explorado 
en el codiseño también se acerca a las zonas de contacto que describo en esta tesis, puesto 
que se refiere a “la conjugación de posibilidades, prácticas, tecnologías parcialmente 
ensambladas, competencias en desarrollo y disposiciones sociales que constituyen la base 
de las opciones de diseño en curso y la experimentación en múltiples niveles de 
compromiso” (Botero, 2013). 
Lejos de ser una situación única del codiseño, el carácter improvisacional de los 
encuentros entre culturas diferentes (aquí diríamos labranzas) es un aspecto importante 
de las relaciones coloniales que ha sido omitido por enfoques difusionistas. Es 
precisamente para rescatar la participación activa y creativa de los pueblos colonizados 
en la historia que Mary Louise Pratt introdujo el concepto de zonas de contacto (Pratt, 
2007). Más adelante, Haraway (2013) mostró que estas zonas de contacto se producen 
también en nuestras relaciones con otras especies y eso le permitió exponer la 
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complejidad detrás de los procesos de domesticación, donde ambas son partes activas 
aunque no se supriman las jerarquías. En mi caso, estos espacios no involucran varias 
especies sino hilos, aguja, papeles, conceptos, marcadores y cuerpos entrenados de 
maneras diferentes, entre otros. Si los diseñadores pensamos con el papel y las tejedoras 
con los hilos y agujas, una zona de contacto significaba enredarnos en actividades para 
pensar con otros materiales y sensibilidades que antes del taller nos eran ajenas. El atender 
en estos espacios de encuentro a los trabajos con los materiales, los paisajes que 
percibimos gracias a estas actividades y los problemas que escapan las definiciones y 
soluciones únicas, es parte de lo que tuve que involucrar en esta tesis porque en mi 
posición de diseñador industrial, no habría podido hablar de mi experiencia sin explorar 
estos temas. 
Por eso quiero caracterizar estos espacios de afinidad en el codiseño como lugares de 
traducción y zonas de contacto. Primero porque se trata de “espacios sociales donde las 
culturas se encuentran, se enredan y se chocan entre sí, en contextos frecuentemente de 
relaciones altamente asimétricas” (Pratt, 1991) pero también porque albergan problemas 
cuya definición se escapa de las miradas simplistas, constituyendo problemas 
indeterminados, wicked problems (Buchanan, 1992) y son los espacios de indeterminación 
en los que se puede asumir riesgos que permiten la emergencia de lo nuevo (Haraway, 
2016). Es en estos espacios donde se traducen palabras, prácticas e intereses porque nos 
enfrentamos a la multiplicidad de ontologías que tienen las prácticas que nos conectan, 
son espacios políticos, pero que no enfrentan formas de ver sino formas de ser y hacer, 
son espacios donde se practica una ontología política (Blaser, 2018), una política que 
involucra más de una forma de hacer mundo. 
Habiendo aclarado que en las zonas de contacto habrá siempre una tensión entre 
diferentes prácticas, quisiera insistir en un punto: No hay una manera perfectamente 
armónica de relacionar las palabras, las prácticas y los intereses de ambos grupos si lo que 
queremos es lograr un cambio, o, dicho de otro modo, un encuentro entre prácticas 
diferentes que resulte cómodo es el que reproduce las jerarquías preexistentes. Los 
ejemplos estudiados por Mol son precisamente eso, estrategias para no poner en duda las 
epistemologías existentes en el hospital. Los casos que traen a colación Mario Blaser y 
Marisol de la Cadena mantienen relaciones de subordinación gracias a una epistemología 
que no incomoda a los que pueden usar la fuerza para aplicar su proyecto de mundo. Al 
involucrarnos de manera indeterminada con otros, entramos necesariamente en una 
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incomodidad que es la que hace interesante el diseño y el codiseño, porque nos enseña 
mucho más. La idea de producir la multiplicidad de mundos en nuestra descripción está 
en generar relaciones que no son de oposición ente formas de ser (a o b) sino de contraste 
(a y b)(Stengers, 2005a). Las diferencias se seguirán produciendo en los hallazgos que 
hacemos en las zonas de contacto, porque ambos mundos siguen produciéndose, 
cambiando. Si hemos dicho que el diseño como lo conozco no llega a una solución 
intrínseca y definitiva, sino contingente y dependiente de los actores, el codiseño 
también tendrá que “quedarse con el problema” (Haraway, 2016) para producir lugares 
de hallazgos y de aprendizajes, de crisis onto-epistémicas. 
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Historia 5: Mirada textil 
“Pareciera que la experiencia femenina nos acercara a una epistemología vibrátil,  
una nueva versión performativa de la realidad, a partir no de las […] cosas ‘como son’  
sino de como ‘re-percuten’ ”(Flórez, 2019) 
Por recomendación de Eliana Sánchez, una estudiosa del diseño y del tejido que muy amablemente 
comentó mi proyecto de investigación antes de que hubiera viajado a la Guajira, comencé a tejer. 
Para empezar, una de las dos manos lleva la aguja y la otra el hilo. La mano que lleva el hilo separa 
tareas: el índice debe soltar o darle más tensión al hilo para entrar en el tejido, mientras que el 
corazón y el pulgar sostienen el tejido para hacer tensión entre él y la aguja. La aguja (en la mano 
derecha en la Ilustración 16) entra a enredar los hilos apoyándose en la tensión que uno haya logrado 
con la mano izquierda. Demasiada tensión dificulta que la aguja pase por los anillos de hilo, muy 
poca tensión hace imposible que el hilo se enrede en la aguja. El resultado, sin embargo, no es que 
estas operaciones se hagan de manera consciente, de lo contrario tendrían que hacerse de manera 
secuencial. En vez de eso, las manos van poco a poco sincronizando la acción de estas diferentes 
partes y va entregando una retroalimentación que indica si hubo demasiada tensión en un punto o 
muy poca en otro. Uno de los logros más importantes es que los movimientos procesuales de las 
manos, aunque contradictorios, sucedan sobreponiéndose en el tiempo. 
 
Ilustración 16: Mis manos tejiendo 
Las dos manos hacen movimientos correspondientes, pero no simultáneos para poder tejer. 
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Los tejedores inexperimentados, como yo, recogen esa información paulatinamente para poder 
asegurarse de entregarle la tensión correcta al siguiente punto de crochet. Solo a posteriori puedo 
darme cuenta de si la tensión fue suficiente o no, lo que puede implicar deshacer unos cuantos 
puntos y volver a comenzar. Cuando el tejido y las manos se sincronizan, ya no hay desfase entre el 
sentir la tensión en el tejido y hacer el siguiente punto, ya no hay saltos de un punto a otro, ahora es 
una acción que fluye, es una misma acción la que engloba todos los siguientes puntos. Es como un 
diálogo fluido entre la mano que tensa y la mano que jala la aguja. Así es como las manos 
sincronizadas se hacen autónomas y pueden desarrollar su labor mientras suceden más cosas 
alrededor de uno. El tejido es un hacer cuidadoso, escogido precisamente porque lo pueden hacer 
mientras cuidan de otros. Durante los talleres, las mujeres wayúu que tejían mientras hablábamos 
podían estar cuidando de sus hijos y hablando entre ellas sin tener que interrumpir su trabajo, pero 
no estaban totalmente al abrigo de perder esta sincronización entre partes de su cuerpo, por lo que 
en algunos pocos casos las vimos deshacer unos puntos de crochet en los que no había cambiado el 
color como ellas esperaban, para retomar el tejido, tienen por supuesto que mirarlo. La mirada y el 
tacto tienen que complementarse para que emerjan los patrones continuos de la espiral como vimos 
anteriormente. El escoger cuántos puntos tejer es producto de un cálculo visual y no precisamente 
uno que tenga progresiones regulares sino situadas en el tejido de cada tejedora porque cada ciclo 
de puntos es diferente en cantidad de puntos (en el plato) o en posición (en el cuerpo cilíndrico). El 
tejer los puntos manteniendo la tensión es resultado de sus manos entrenadas para danzar con el 
hilo. Tacto y mirada se complementan, pero es otro tipo de arreglo material-conceptual, diferente a 
la dimensión o el peso que utilizamos los diseñadores para lograr tener un tacto diseñista. Este otro 
tipo de coordinación se entiende tal vez mejor desde las metáforas del sonido y el cuerpo, de la 
danza33, puesto que se trata de una danza de dos manos. 
En un apartado anterior caracterizamos el tacto diseñista como aquel que se entrena con experiencias 
táctiles y visuales para obtener una percepción distraída que reconstruye experiencias pasadas en 
los planos, bocetos o en general, cualquier inscripción con la que trabajemos. Esta última a su vez 
permite que los dibujos, planos y objetos comiencen a decir cosas sin necesidad de que nosotros los 
analicemos consciente y metódicamente, sino saltando a la vista. En el caso del tejido, hay otra 
sensorialidad que tiene el objetivo de relacionar dos manos en una multitud de movimientos 
coordinados, pero para nada similares ni simultáneos, las manos, como si se tratara de una pareja 
en la pista de baile, no hacen los mismos movimientos, pero hacen movimientos que se 
 
33 En mi condición no sólo de hombre citadino sino peor, de rolo (bogotano) que pasó su adolescencia fuera 
del país, no es de extrañarse que esta forma de articulación entre cuerpo, sentidos, objetos y afectos me haya 
resultado en un principio ajena. De no ser por haber intentado tejer no me habría chocado con una jerarquía 
de los sentidos totalmente diferente, por una danza de las manos y una musicalidad de la composición textil 
que comencé a entender desde la sabrosura (Flórez, 2019), tan lejana de mí en mis formas de vivir mi cuerpo. 
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complementan, aquí también la separación entre dos cuerpos (el de la pareja que danza) o partes 
del cuerpo (cada una de las manos) parece superflua, porque sin los dos cuerpos el baile es otro y 
sin la complementariedad de las manos no hay tejido. La sincronización, que usamos para referirnos 
a los objetos que se mueven igual o a las cosas que suceden al mismo tiempo, se queda corta para 
describir lo que sucede con las dos manos tejiendo, hablemos entonces de dos (o más) movimientos 
que se sintonizan. Como en los cantos polifónicos que crean música con múltiples y diferentes 
voces34, no hay nada similar sucediendo, aunque dos o más voces (o acciones) puedan sobreponerse 
en el tiempo, hacen coexistir dos movimientos diferentes. 
El secreto de poder sintonizarse, de repetir exactamente el mismo punto de crochet, está tal vez en 
que se trata no de la manera de integrar una métrica en la secuencia de movimientos conscientes, 
sino de un ritmo del cuerpo, de hacer danzar al cuerpo según un ritmo pulsional con la colaboración 
esporádica del consciente. Si el tacto diseñista necesita de una percepción distraída del cuerpo que 
reconstruye experiencias táctiles con una mirada distraída, el tejido wayúu está compuesto por otra 
percepción distraída, que puede dar información al cuerpo sin el trabajo del consciente, puede 
“saltar al tacto”. Las tejedoras notaban que habían dejado de tejer el color correcto con sus manos, 
la mirada llegaba después a corroborar, el proceso entonces exigía deshacer unos cuantos puntos 
para volver a obtener regularidad en sus patrones gracias a una mirada calculadora. Es el tejido 
mismo el que dice cosas a las tejedoras, como los dibujos a los diseñadores. Les indica cuando una 
distracción no de la mente, sino del cuerpo, las obliga a volver a tejer. Mis manos, relativamente 
hábiles para dibujar y bocetar, chapuceaban en la danza del tejido. Mi compromiso continuó porque 
“la mejor manera de construir cambios epistemológicos [aquí diríamos onto-epistémicos] era a través 
del entrenamiento de un nuevo cuerpo”(Flórez, 2019). El cuerpo del tejido mirando siente. No critica 
para coordinar diferencias, sino que coordina para hacer que las diferencias se sintonicen. 
Después de la descripción de ambas maneras de percibir, podemos decir que la distracción se 
entrena. Para que esto no suene extraño, hay que recordar que Barthes aconsejaba siempre levantar 
de vez en cuando los ojos del libro que uno estaba leyendo y volverse de nuevo consciente del 
ambiente, para leer mejor. Quienes hayan dibujado figura humana recordarán lo importante de 
concentrarse en la línea y después alejarse para poder tener una percepción general del dibujo, de 
lo contrario ninguna proporción corresponderá con lo deseado. Ponerse a la merced de su propio 
cuerpo para que recoja información de manera directa del contexto y del ambiente, a la merced de 
los otros, reubicar la acción que uno toma, es una de las maneras en la que entendemos aquí la 
 
34 Aquí aludo a los cantos del rito que escuchábamos todas las noches, los mismos que describo en el 
interludio. 
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distracción. Tanto leer como dibujar, bocetar y tejer son disciplinas que se entrenan para obtener 
atención y distracción, aunque usualmente sólo nos ocupemos de describir la primera (ver punto 4). 
El tejido que ellas producían, a diferencia del que podía tejer yo, era el resultado de una mirada que 
producía la regularidad de los patrones (como vimos al estudiar los platos de las mochilas) y de una 
actividad del cuerpo que les permite que el tejido indique cuánta tensión era necesaria para que 
mantuvieran la uniformidad de las formas planas o cilíndricas. Varios afectos del cuerpo eran 
necesarios para coordinarse en el tejido, tacto y mirada, como en el tacto diseñista, pero se 
coordinaban de manera muy distinta, sin recrear experiencias pasadas sino más bien creando 
patrones a partir del tejido visible, el que acababa de tejerse, un tejido pasado. Podríamos decir que 
esa coordinación específica era una mirada que contribuía a sintonizar los afectos táctiles del cuerpo, 
una mirada textil. 
Habiendo establecido que el diseño-tejido con el que nos enfrentábamos se creaba con una labranza 
diferente, una mirada textil y no un tacto diseñista, la pregunta sigue siendo ¿cómo emergen figuras 
que usan la espiral para fabricarse, pero resultan en estrellas, anillos y figuras que no son productos 
geométricos de la espiral (o por lo menos no en nuestros términos)? Mayor misterio adquirió esta 
pregunta cuando tuvimos que sumar “triángulo” a la lista de palabras que no tienen traducción al 
wayuunaiki. Esta revelación, que sucedió en medio de un ejercicio, nos pasmó. ¿Cómo pensaban 
ellas las figuras antes de tejerlas? ¿Acaso las pensaban antes de tejerlas o eran producto de otro 
proceso? Las mochilas que ellas habían tejido para ellas, en las que llevaban sus pertenencias a los 
talleres, llevaban diferentes patrones sencillos y complejos, compuestos de triángulos (Ilustración 17) 
¿qué es un triángulo cuando no tiene nombre, no se verbaliza, pero aun así se compone en patrones, 
en formas interrelacionadas y armónicas?  
Parecía claro que no era con los nombres que ellas diseñaban sus patrones, pero reflexionando sobre 
nuestra propia práctica ¿es así realmente como los utiliza un diseñador? ¿Como conceptos que 
preceden el dibujo? ¿En qué sentido lo preceden? O dicho de otra forma ¿qué importancia tienen 
las formas en lo que nosotros diseñamos-dibujamos? ¿se componen los triángulos de manera 
diferente en el tacto diseñista y en la mirada textil? ¿Si sí, cómo? La crisis onto-epistémica disparada 
por la ausencia de palabras tan importantes para mi práctica como “triángulo” me había sugerido 
esas preguntas. Meses después, durante la escritura de este texto, me disponía a encarar esas dudas 
con ayuda de mis lecturas de los ESCT. 
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Ilustración 17: Mochilas que ellas llevaban al taller 
Mochilas fabricadas antes del taller por las tejedoras con patrones que nosotros declararíamos como 
compuestos de triángulos 
En el proceso de escritura estuve buscando largo tiempo un ejemplo que me ayudara a presentarle 
al lector una respuesta a las preguntas que me quedaban sobre la relación entre las formas y los 
diseñadores, hasta que recordé una experiencia durante mi formación. Uno de los primeros 
ejercicios que ejecuté en la universidad fue el de geometrizar una fruta mediante un dibujo 
acompañado de una descripción verbal, a cada alumno del taller se le asignó una diferente y 
recuerdo que a mí me tocó la granadilla ¿Era una simetría bilateral? ¿una simetría radial? ¿de cuántos 
módulos? ¿qué formas básicas componían la fruta, círculos, esferas, elipses, elipsoides? ¿eran esferas 
o conos truncados o adosados? Este ejercicio era absolutamente indispensable para poder describir 
objetos de forma más clara entre nosotros, pero también lo era para poder planear un dibujo de un 
diseño propio en esos mismos términos: figuras básicas con medidas y operaciones. El hecho de que 
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sea una fruta es importante porque muestra que esta forma de organizar la mirada comienza a invadir 
esas otras esferas, nunca se limitó a los objetos artificiales. Este ejemplo planteaba un primer arreglo 
compuesto del cuerpo y sus sentidos, el concepto de formas y una práctica de dibujo, pero estaba 
aún muy lejos de solucionar las preguntas sobre lo que habíamos visto los diseñadores en las 
mochilas y dibujos durante el taller. Por lo menos, la geometrización me permitía mostrar que los 
diseñadores estábamos en una búsqueda continua de formas y sus composiciones en la cotidianidad. 
Dentro de esta continua búsqueda, se cuenta por ejemplo un caracol que recogí en una playa en las 
inmediaciones de Ishóshishon. Este objeto me permite una descripción más situada de cómo sucede 
esta búsqueda de formas y composiciones. El objeto parecía vestido de telas elásticas y arrugadas 
que hubieran sido petrificadas en un instante, como por la mirada de Medusa. Cada arruga sugería 
una línea vibrante que cambiaba de amplitud y volumen. Al regresar a Bogotá lo regalé a Laura 
Patiño, diseñadora textil, que comenzó a explorar estas relaciones en patrones textiles, 
reproduciendo líneas sinuosas que cambian de frecuencia y profundidades en la tela (Ilustración 18). 
 
Ilustración 18: El caracol y el tejido inspirado en él 
Los diseñadores industriales se entrenan para descomponer elementos y recomponerlos con otros materiales. 
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La operación más básica está entonces en descomponer el objeto natural o artificial en formas con 
nombres, para recomponerlo en algún otro lugar con otra materialidad. El objetivo es que lo que se 
descompone sea diferente a lo que se recompone, mientras más lejano el origen de lo descompuesto 
para recomponerlo, mejor. Por ejemplo, de una playa de la Guajira al tejido de punto, el tramo se 
hace interesante. Los errores controlados, los simulacros del dibujo y los modelos se alimentan de 
una cierta memoria visual que buscamos ampliar. El caracol, por ejemplo, es un elemento material 
que los diseñadores descomponemos en secuencias con elementos que se diferencian (en la típica 
definición en la que los bordes componen, cuando menos, la ambigüedad de figura y fondo) y que 
crean composiciones, mientras más composiciones armónicas encontramos, más vocabulario visual 
tenemos para explorar al dibujar. Este proceso se acerca al de los improvisadores de jazz que 
escuchan y recogen “colecciones de memorias procesales y auditivas de estructuras musicales 
coherentes” (Norgaard, 2008) para que ellas aparezcan, sin la participación exclusiva del consciente, 
durante la improvisación. Las secuencias armónicas se descomponen al escucharlas y se recomponen 
al improvisar las notas que siguen. Así mismo, los diseñadores recogemos en lo posible tantas 
memorias visuales de estructuras materiales armónicas como sea posible, intentamos alimentar 
nuestro banco interior (Norgaard, 2008) para poder improvisar gracias a él. En ese sentido un 
diseñador no está ocupado por reconocer, por ejemplo, un triángulo, (ahí no aprende nada 
visualmente nuevo) está ocupado por reconocer cómo el triángulo se asocia con otras figuras, como 
se compone con otros. El boceto es improvisación, pero depende de las formas que se nos enseñan 
para poder alimentar nuestra memoria, en el caso de los diseñadores bogotanos era con figuras 
contrastadas con fondos y relacionadas por posiciones, esta mirada alimenta un banco interior y 
visual de composiciones, de lo contrario improvisar en el dibujo se dificulta muchísimo. A esta 
constante búsqueda de ampliar el vocabulario de relaciones entre formas también se le llama 
comúnmente cultura visual.  
Con frecuencia los bocetos, dibujos, renders, modelos o prototipos se han de explicar y comunicar 
a múltiples actores, clientes, fabricantes, etcétera. De ahí la importancia que tiene que los conceptos 
con los que recogemos información de los sentidos sean verbales: los bocetos son partícipes de las 
negociaciones entre actores en un diseño, en un equipo, en una negociación con otros profesionales, 
etcétera. De las mujeres wayúu con las que trabajamos no podemos decir lo mismo. Su rutina diaria, 
según nos contaron, consiste en salir temprano a recoger el agua, preparar a los niños para el colegio, 
después alternar tejido y labores domésticas en sus respectivas casas hasta que reciben a los niños 
de vuelta y ocuparse de ellos en adelante. Aunque tuvimos poco tiempo para explorar cómo esta 
rutina se rompe durante el año lo cierto es que podían ser días más bien solitarios. Durante el tiempo 
que estuvimos con ellas, los hombres de la comunidad no se veían nunca. Según nos dijeron y 
pudimos constatar en algunas ocasiones, madrugaban a trabajar y volvían al anochecer. Ellas no 
estaban acompañadas durante la mayor parte del tiempo que ellas dedicaban a tejer, los diseños no 
se negociaban cuando ellas tejían. Cuando la Fundación les llevaba diseños, tampoco podían ellas 
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comentar para hacer cambios aquello que veían en las fichas técnicas, nunca se vieron obligadas a 
discutir sobre sus diseños propios con nadie, o no se les había abierto la posibilidad. Los patrones 
que aparecían en el tejido que ellas hacían autónomamente no eran negociados, eran el producto 
de decisiones que ellas tomaban mientras tejían, como vimos en los platos de las mochilas, pero aquí 
podemos acercarnos a los patrones que aparecen en el cuerpo cilíndrico de la mochila para entender 
más cosas. Comencemos con la ficha técnica de la diseñadora francesa que mostraba un motivo 
(una figura que puede repetirse) que tenía finales definidos, con excepción de la franja superior, la 
figura estaba contenida por un solo rombo, en este diseño es fácil hacer la diferenciación figura-
fondo (Ilustración 19: Ejemplo de patrón en ficha técnica). 
 
Ilustración 19: Ejemplo de patrón en ficha técnica 
La distinción figura-fondo o del motivo a repetir en el patrón es fácil en los diseños que proponían los 
diseñadores extranjeros. 
Comparémosla a otra mochila que ellas habían diseñado-tejido. En este otro patrón, lo que nosotros 
llamaríamos rombos estaban unidos por sus puntas. De por sí, al ver el patrón en su conjunto, ya no 
Capítulo 1 Aprendiendo desde la equivocación y la traducción 91 
 
es tan fácil distinguir el motivo autocontenido que veíamos en la ficha técnica, podríamos 
interpretarlo como dos cinturones de rombos o como rombos que se confundían en sus puntas 
¿cómo emerge este otro patrón que no tiene motivos que se distinguen de un fondo sino figuras 
entrelazadas? (Ilustración 20). 
 
 
Ilustración 20: Mochila tejida por una de las participantes del taller 
Si recordamos la manera en la que se fabrica, vemos que hay una razón para que la distribución de puntos 
con cambios de color produzca figuras que se entrelazan, como los que en este caso nosotros llamaríamos 
rombos que se juntan en sus puntas. 
Recordemos que las mochilas se tejen de abajo hacia arriba, lo que quiere decir que, en un punto, 
mientras estaba tejiendo, la tejedora repartió las puntas inferiores del rombo en color rosado, 
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calculando que debían separarse 66 puntos entre sí y después comenzó a subir hasta que los rombos 
se unieron. durante cada ciclo lo que sucedió fue que ella fue corriéndose un punto a la izquierda o 
a la derecha con respecto a los puntos del ciclo anterior y fue cambiando de color dependiendo de 
los colores que estaban justo al lado.Todos los patrones, por su manera de construirse, se hacían en 
negociación no con otras personas, sino con el tejido mismo, es decir, dependiendo de las relaciones 
de color y de las relaciones de posición respecto al ciclo anterior. Si lo que al diseñador le interesa 
es la relación entre formas, la tejedora se ocupa de las relaciones entre puntos en el lugar del tejido 
en el que acontece el punto de crochet presente. Volviendo a los patrones que se ven en los platos 
(fondos) de las mochilas son las relaciones con la composición general de cada punto los que crean 
figuras, no una progresión rígidamente planeada, sino un ritmo que depende de una intención previa 
y de los puntos circundantes. Ahí donde priman las relaciones entre puntos por color y posición van 
apareciendo patrones que, en ocasiones, no son fáciles de ver como figuras y fondos.  
Son los puntos del tejido anteriores, siguientes, aledaños, los que organizan una acción que 
transforma totalmente la naturaleza de los hilos, se asimila una vez más a la improvisación musical 
más que al dibujo. La nota presente define si la anterior o la futura es la correcta creando música a 
partir de sonidos35; el punto presente define si el anterior o el futuro es el correcto, creando tejido a 
partir de hilos. El tejido es una actividad que puede ser íntima y solitaria y que no está mediada por 
lo verbal para poder componer secuencias de puntos (no formas geométricas), Es como un proceso 
musical que uno hubiera invertido, donde la nota (o el punto de crochet) se interrelaciona 
temporalmente con los demás para llegar a la partitura (o el patrón de color de la mochila). Es un 
proceso musical que no procede como la música clásica, con partituras que contienen un gran plan 
con divisiones (por ejemplo una sinfonía) sino como la improvisación en jazz, donde no existe un 
plan sino sólo la relación de las notas con las anteriores que se han producido durante una sesión. 
Son notas continuas, no es fácil dividir un fragmento de otro y cuando podemos, a posteriori, 
declarar esas divisiones hay que recordar que nunca fueron planeadas, pero son completamente 
intencionales. En una temporalidad secuencial como la de las partituras, con divisiones, el plan a 
ejecutar es necesario porque las cosas tienen relaciones antes de ser recompuestas. En una 
temporalidad continua como la de la improvisación el plan es flexible porque las relaciones se hacen, 
se recomponen en el momento presente, conociendo las notas que se acaban de tocar y sabiendo 
que la música acaba cuando el músico así lo decida, no hay divisiones internas como compases y 
métricas. Es en el punto de crochet presente que la tejedora decide si cambiará de color o no, 
teniendo en cuenta los anteriores. Sólo cuando otros llevan sus prototipos o fichas técnicas las 
 
35 En improvisación en jazz se dice que “no hay tal cosa como una nota errónea, la nota siguiente la convierte 
en correcta o incorrecta”, una cita que es atribuida comúnmente a Miles Davis (Baker, 1979, p. 90). 
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tejedoras ven la necesidad de repetir un patrón. Si las mochilas wayúu se parecen a la improvisación 
en jazz, las fichas técnicas funcionan como partituras de música clásica. 
 
Ilustración 21: Desfase en los ritmos de puntos 
La línea que nosotros describiríamos como horizontal con la que se unen los rombos es el producto de un 
cálculo de repartición de los puntos en el cuerpo de la mochila que no atinó en esa medida. 
El punto de crochet como la nota musical se relaciona con otros gracias a una temporalidad no 
secuencial, sino continua, de ahí que la forma más natural de construir la mochila sea una doble 
espiral (que evita las fronteras) y una doble continuidad (la de una sola línea que cambia de forma 
y la de una interrelación que esconde los cambios bruscos de color) (Ilustración 21: Desfase en los 
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ritmos de puntos). Dado que no se opera con un plan que organiza lo que va a pasar con el tejido, 
puede que un ritmo no quede completamente sintonizado con el patrón general, con la totalidad de 
los puntos de un ciclo. En la misma mochila que venimos estudiando hubo un lugar donde los 
rombos no coincidieron en sus puntas, como vemos en la foto. 
Frente a estos pequeños errores, las tejedoras desarrollan estrategias en las que la discontinuidad se 
oculta. En este caso, se resuelve al colocar la gaza justo encima de la discontinuidad para que una 
vez la lleve la usuaria puesta, la discontinuidad quede mirando hacia su espalda. Saliéndonos por 
un momento de la forma en la que se construyen los patrones en el cuerpo de la mochila, esto es 
importante también porque nos muestra que las tejedoras pensaron en lo que los diseñadores 
llamarían usabilidad al ubicar la gaza en ese lugar para ocultar la discontinuidad del patrón. Ahora, 
tejedoras aún más expertas proponen estrategias donde las discontinuidades se suprimen 
completamente, esta vez partiendo del patrón mismo. Empecemos por estudiar un patrón donde 
hay relaciones laterales, es decir, líneas que al pensarlas ortogonalmente son “horizontales” como en 
la siguiente mochila (Ilustración 22): 
 
Ilustración 22: Líneas ortogonales que no lo son 
En esta mochila hay cambios de color que podemos caracterizar como “horizontales” para las líneas 
amarillas. 
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En apariencia, el patrón podría describirse de manera ortogonal sin producir discontinuidades, pero 
dado que está construido con espirales, al mirarla de costado encontramos el punto en el que una 
línea de color acaba a una altura distinta, donde se hace visible la construcción en espiral (Ilustración 
23: La discontinuidad de una línea en la espiral). 
 
Ilustración 23: La discontinuidad de una línea en la espiral 
Al seguir la construcción de la mochila encontramos el lugar en el que las líneas muestran que son el 
producto de relaciones de la espiral. 
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Por lo menos una de las estrategias para evitar este tipo de discontinuidades es el construir el patrón 
a partir de relaciones diagonales, como en esta otra mochila (Ilustración 24). El patrón que vemos 
repite ritmos y evita encontrar una discontinuidad, aunque exista, porque prácticamente todo el 
tejido está compuesto de relaciones diagonales entre puntos. Estas franjas de color en diagonal no 
necesitan terminar sino donde termina materialmente la mochila, teóricamente, ellas podrían hacer 
un cilindro infinito adornado sólo con este tipo de diagonales y sería imposible encontrar las 
discontinuidades del patrón (Ilustración 25). 
 
Ilustración 24: Un patrón sin discontinuidades 
Un patrón donde vemos solo relaciones que nosotros llamaríamos diagonales entre puntos. 
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Ilustración 25: Relaciones entre puntos 
Los puntos relacionados en líneas que nosotros declararíamos como “horizontales” comienzan y terminan en 
puntos diferentes porque siguen estando construidos por la misma línea en espiral. Los puntos relacionados 
en diagonales en cambio pueden crear relaciones que se extienden por todo el cuerpo cilíndrico de la 
mochila sin discontinuidades. 
La geometría específica del tejido wayúu se sostiene no con fronteras que con esfuerzo se mantienen, 
sino con intersticios entre puntos que crean un elemento que excede la sumatoria de puntos: Ningún 
punto individualmente se puede considerar tejido, el tejido es una continuidad de puntos 
interrelacionados con trabajo continuo e inacabable. A diferencia de los planes que los diseñares 
reproducen, de seguir una especie de partitura, el tipo de tejido que ejecutaban ellas dependía de 
su producción continua en el presente. Se asemeja a lo que Flórez llama geometría ardiente. Ella 
misma retoma el término de un dúo colombiano de música que explora “la multiplicidad de las 
zonas” y la “interzona” en sus improvisaciones. Hablar de puntos de crochet que no están en el 
tejido es imposible y hablar del tejido de crochet sin sus puntos también. Las relaciones están dadas 
por la búsqueda de una continuidad y las diferencias de color que los conectan, sin esas relaciones 
específicas del diseño doblemente continuo, no hay tejido. El tejido wayúu que descubrimos en 
Ishóshishon es indudablemente una interzona entre puntos de crochet, no el producto de una 
sumatoria sino el resultado de relaciones que se ensartan las unas en las otras y superan la descripción 
que podríamos hacer de las formas que lo componen, una sinergia, un campo tercero (Flórez, 2019) 
en cada unión de puntos. 
En el diseño bogotano, la fascinación por el caracol de la playa es traducido a secuencias y esquemas 
visuales para integrarlo en el proceder del diseño, clasificándolo con nombres y dándole 
proporciones, mientras que el tejido doblemente continuo no necesita de lo verbal, de la clasificación 
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o del dimensionamiento en nuestros términos para componer desde las interrelaciones. El diseño 
aparentemente se encarga de clasificar y medir, darle formas cualitativas (nombrar figuras como los 
triángulos) y cuantitativas (la dimensión y el peso fueron dos arreglos que describí en este texto) a 
los objetos que lo impulsan, se encarga de cualcularlas si usamos el término que Callon (Callon & 
Law, 2005) propone para colapsar las operaciones cualitativas y cuantitativas en un solo término. El 
tejido, por su lado, crea precisamente sin tener que depender del cuálculo para tener un proceso de 
diseño. Lo que estamos diciendo es que, aunque ambos involucren una cierta improvisación para 
su ejecución, los dos arreglos que les permiten crear-conocer (descomponer, componer, 
recomponer) son diferentes en la articulación de materiales, conceptos y afectos entrenados del 
cuerpo, no los distancia nada más ni nada menos. Que se trate de la improvisación musical del jazz, 
del boceto en diseño industrial o del punto de crochet en el tejido wayúu, todos involucran una 
prueba indeterminada de estructuras previamente recogidas y recompuestas en el evento presente. 
La (re)composición es el acto creativo que le permite a estos diferentes arreglos crear cosas nuevas. 
Los patrones de ellas pueden no estar compuestos de triángulos, pero están compuestos a partir de 
un banco interior de relaciones entre posiciones y colores, de lo contrario ¿cómo explicar que no 
los nombren, pero nosotros los veamos en patrones maestralmente compuestos?  
La mirada textil se organiza a partir de ritmos del cuerpo, no de secuencias ni métricas. Es el ritmo 
el que le permite a los puntos de crochet ser los mismos para los diseñadores, iguales en tensión y 
en tamaño. Pero en esta otra labranza no son nunca los mismos porque cada uno sucede en su 
propio momento del presente y cada acontecimiento del punto lo relaciona con los puntos anteriores 
y futuros, tanto literal como metafóricamente, lo teje con otros, lo compone en el tejido. Aunque tal 
vez decir que componer es metafórico no sea la mejor manera de describirlo. Tanto las tejedoras 
como los diseñadores descomponen y recomponen elementos, ambos involucramos un nivel de 
improvisación dentro de nuestra recomposición, ambos llevamos la misma mirada sobre las 
mochilas, pero el cuerpo de nosotros ha sido afectado por figuras y fondos que se componen en el 
dibujo para reconstruir lo producido, es decir, las experiencias con materiales. Mientras que el 
cuerpo de ellas ha sido afectado por puntos cuyas relaciones crean el tejido, sin separaciones entre 
lo dibujado y lo producido porque las relaciones entre puntos de una mochila son la mochila. 
Siguiendo este compromiso, los puntos interrelacionados de las tejedoras son diferentes de los puntos 
secuenciales de los diseñadores, no se trata de dos formas de ver la misma mochila, sino de que la 
mochila se compone de cosas diferentes en el mundo de los diseñadores y en el de las tejedoras, 
incluso cuando tenemos en común un solo objeto. Los puntos de las tejedoras se tejen entre sí, se 
componen entre sí, se dan sentido mutuamente, mientras que los puntos de los diseñadores son una 
secuencia lineal que crea objetos euclidianos (triángulos, discos, cilindros, mallas ortogonales, 
espirales euclidianas, relaciones horizontales o diagonales que precisamente no puedo evitar en mi 
traducción de esta nueva geometría).  
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A partir de esta exploración podemos entender mejor cómo el tejido puede crear sin recurrir a 
conceptos verbales de la geometría ni a la dimensión del sistema métrico; cómo puede articular un 
proceso sin cuálculo, sin necesidad de darle nombre, pero controlando las medidas de sus acciones; 
cómo puede dominar la geometría de la doble espiral, doblemente continua. Esta traducción que 
hago desde el diseño de la práctica que conocimos en Ishóshishon con la participación de 
comunidades cercanas sólo da cuenta de una porción de lo que ellas involucran en su diseño-tejido. 
Aquí sólo presento la parte que se manifestó durante el taller de una práctica con el tejido y en la 
Guajira sin duda habrá otras formas de tejer mochilas. Además, la pregunta sobre la adquisición de 
estas competencias sigue abierta. Tanto la geometría en los colegios como la formación universitaria 
puede relacionarse con la adquisición de una cierta forma de alimentar nuestra memoria, nuestro 
“banco interior” de composiciones visuales que comprenden figuras y fondos, formas geométricas, 
etc. Seguiremos por ahora ignorando cómo recogen las tejedoras composiciones de puntos para 
improvisar cuando se produce el tejido ¿Cómo adquieren su propio banco interior de 
composiciones? ¿Cómo, en la ausencia del encierro, aprenden de interrelaciones en el tejido? Esta 
pregunta no la puede resolver este texto, porque mi observación participativa no fue lo 
suficientemente extensa para permitirme aquí alguna explicación, así que no nos queda sino 
maravillarnos aun más de lo que los ritmos del cuerpo componen con hilo en el instrumento 
(¿deberíamos decir musical?36) de las mujeres wayúu, que es la mochila. 
Quisiera que el lector se tomara el tiempo de apreciar aquí la siguiente imagen (Ilustración 26) para 
que ahora pueda leer en ella, de abajo hacia arriba, las diferentes relaciones entre puntos que la 
improvisación de una tejedora compuso para crear una sola línea continua que hace desaparecer 
cualquier frontera entre lo que nosotros llamaríamos figuras, pero no sus diferencias de colores. Así 
podemos apreciar las prácticas que componen relaciones sin cancelar diferencias. 
 
36 Aunque en mi caso el carácter musical-acústico de la mochila fue inspirado en el análisis que hace Flórez 
(2019) de diferentes danzas en Colombia, Annapurna Mamidipudi (2016, pag. 201) también hace un paralelo 
con la música como una forma de artesanía para estudiar la innovación en los textiles en India. Parece que 
los textiles invitan a ser entendidos a partir de analogías auditivas y no siempre visuales. 










Punto 4: Distracción 
Aparte de la percepción distraída que permite que los diseñadores reconstruyan 
experiencias pasadas y que las tejedoras creen patrones a partir de los puntos anteriores, 
hay otro tipo de distracción que me gustaría comentar a partir de otra historia que 
sucedió en el taller. Haciendo excepción a los demás puntos del texto, este empezará por 
una historia. 
A la enramada no llegaban sólo mujeres sino también niños, muchos que estaban apenas 
aprendiendo a caminar, otros un poco más grandes, todavía no habían comenzado a ir 
al colegio y dependiendo del día, había también hermanos mayores de entre ocho y trece 
años acompañando a los más pequeños. Si me propusieran participar de un taller de 
codiseño con tejedoras y sus hijos en Bogotá, posiblemente habría declinado la oferta. 
Preparar y ejecutar un taller es suficiente trabajo como para sumarle actividades para que 
los niños no interfieran y no tengo experiencia proponiendo actividades para ellos. En 
Ishóshishon en cambio, los niños andaban y jugaban bajo la supervisión de las madres, 
sin que esto representara una distracción mayor para ellas. Los niños fueron 
supremamente silenciosos, al punto que el murmullo de los cometarios en voz baja que 
se intercambiaban entre madres era un sonido más fuerte y constante que el de los niños 
jugando. Hubo, sin embargo, un par de momentos en los que la atención se volcó sobre 
ellos. La única vez que dejaron todas de prestar atención al taller fue cuando un bebé 
irrumpió los sonidos de la ranchería con un llanto. Todas volcaron su mirada y nosotros, 
movidos por ellas, también, como si se tratara de un corto acto solemne, una brevísima 
suspensión de las actividades del día a día. El murmullo entre ellas se había apagado por 
completo, nosotros también nos quedamos mudos mirando al bebé sentarse de un solo 
golpe a llorar en el suelo caliente del desierto que atravesaba la ranchería. Una niña de 
unos diez años irrumpió a paso acelerado en la escena, recogió al bebé del piso y se lo 
llevó en sus brazos, no sin antes lanzar una mirada para asegurar la aprobación de las 
tejedoras. El bebé dejó de llorar apenas se aferró de la niña. Con gestos y miradas, las 
mujeres reprobaron que el niño se hubiera dejado solo y el corto momento de silencio 
acabó allí. Todo el acto duró apenas unos segundos, pero en él queda resumida la 
diferentísima relación que tienen las mujeres con sus hijos en la Bogotá y en los 
alrededores de Manaure. Yo sigo sin explicarme cómo es que los niños nunca 
interfirieron y como no escuchamos llorar a un bebé sino en esa ocasión. 
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Esta situación es en principio un ejemplo de la distracción como la entendemos 
corrientemente, como perder el hilo del asunto, como alejarse de la tarea en la que se 
trabaja, que en este caso era el taller de codiseño. Las mujeres dejaron de ponernos 
atención a nosotros para ponerle atención al niño, pero ¿por qué llamamos nosotros eso 
distracción? La verdad es que los niños eran una más de las razones por la que los 
diseñadores habíamos podido viajar auspiciados por la Fundación. En la primera visita 
de diseñadores a la Guajira, ellos propusieron hacer un árbol de problemas para entender 
mejor los intereses de las participantes y las tejedoras en respuesta, en vez de hablar de 
problemas, hablaron de lo que ellas mismas llamaron “sus sueños”, de aquello que querían 
para sus comunidades y especialmente para sus hijos: mejor salud y más agua, garantías 
para que pudieran ir al colegio. El taller debía ser un medio para poder contribuir a sus 
sueños, las mujeres lo habían dejado muy claro. La idea del taller de codiseño también 
había aparecido en la Fundación en respuesta a la situación de malnutrición en estas 
poblaciones. No es fácil decir que al poner la atención sobre aquel niño ellas estuvieran 
fuera de foco, precisamente porque las analogías visuales tal vez se quedan cortas en este 
punto. Estar atento no tiene que ver con enfocarse. Los niños eran a la vez el contexto 
que justificaba toda la empresa del taller ejecutada por la Fundación y la razón por la cual 
las tejedoras participaban del él, los niños no estaban fuera del taller, sino en el centro de 
él. 
La situación en la que nosotros decidíamos ejercicios para ejecutar con ellas se parece a 
otro ejemplo arquetípico de la distracción, el salón de clase. Se supone que los alumnos 
deben mantener la atención sobre el profesor y de hecho las explicaciones que hay sobre 
la desatención en la educación muchas veces se preguntan por lo que sucede al interior 
del alumno. Pero esta manera de abordar la cuestión nos evita hacernos otro tipo de 
preguntas, como nos recuerda Citton (2017).  Si nos preguntamos por la atención y la 
distracción como actividades que se explican por relaciones y no por individuos 
autocontenidos, notamos que en los salones de clase la atención depende también de 
cuántos alumnos hay en una clase, de cuánto puede el profesor prestarles atención a todos 
los ellos por igual, de cuánta atención le entregan los alumnos al profesor y al resto de 
alumnos, la atención es al mismo tiempo mutua y distribuida. La pregunta no es por el 
individuo que pone atención sino sobre la atención conjunta que logramos durante una 
actividad. La distracción, en ese contexto, se relaciona específicamente con una forma 
de autoridad que no siempre ejercemos de manera consciente: Este tipo de distracción 
depende de no estar pensando en aquello que la autoridad quiere que piense. Aquel que 
se sale del tema que la autoridad tiene definido, es aquel que juzgamos como distraído. 
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Sólo aquel que tiene autoridad sobre otro, sea consciente de ello o no, puede definir las 
desviaciones como distracciones negativas. En nuestro caso, no se trataba de una 
distracción, sino de una competencia entre demandas de atención entre personas, el niño 
y nosotros. Ambas formas de atención tenían a los niños como razón de ser de la 
interacción. 
La distracción se presenta entonces de dos formas durante el taller: como una forma de 
percepción del ambiente que permite que los materiales con los que trabajemos nos 
entreguen información sin la mediación de la crítica y el consciente y como el juicio 
que hace una autoridad al definir que alguien está pensando en algo por fuera de lo 
debido. En el segundo caso, podemos buscar hacernos responsables de la distracción al 
centrarnos sobre la atención que demandamos como diseñadores, contra quiénes 
competimos y por qué. Si la pregunta es si se trataba o no de una distracción con el niño, 
estamos preguntándonos por la atención distribuida que tenemos y especialmente por la 
atención dirigida de las tejedoras. Pensándolo de esta forma, lo que sucedió aquella vez 
no fue una distracción, pero pudimos haberla declarado como una, si creyéramos que 
nuestro rol consistía en enseñarles cosas y no en trabajar con ellas. 
Atención y distracción, como los puntos de crochet (punto 0), son fenómenos 
relacionales. Sin preguntarnos por quiénes están participando de una situación y por qué, 
es imposible puntualizar qué tipo desatención es problemática o justificada. Nuestros 
cuerpos, por otro lado, pueden seguir recibiendo información sin necesidad de pasar por 
el consciente, así que una mirada o un tacto distraído no son sino las atenciones del 
cuerpo, que habían sido clasificadas como actividades inútiles o secundarias en el 
proceder del diseño y el tejido, pero que aquí las vemos como indisociables de esas 
actividades. La atención del cuerpo es una atención sobre la que no tenemos control a 
priori, sino a posteriori en caso de que nos decidamos a volver sobre nuestros pasos. En el 
tejido, además, la idea no es ejercer un control consciente durante la actividad, como 
veníamos diciendo, si la danza de las manos se ejecutara de manera completamente 
consciente, tendría que ser secuencial y se haría imposible, porque los movimientos de 
las manos deben sintonizarse sin sincronizarse, sin hacerse iguales. En el codiseño, por 
ejemplo, en un taller como el que estamos estudiando, tal vez sea necesario suspender 
cierto tipo de control a priori sobre la interacción que tenemos, porque si el intercambio 
se hiciera a partir de lo que ya conocemos, solamente a partir de la parte consciente de 
nuestro cuerpos, tendría uno que sincronizar cosas que no son iguales, por ejemplo 
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entrenando los cuerpos de las tejedoras para dibujaran igual que los diseñadores y se 
suprimirían diferencias que sólo aparecen cuando nos ponemos en contacto de manera 
indeterminada. 
Para hacer codiseño necesitamos no sólo de una atención sobre lo que hacemos juntos, 
sino una atención sobre eso diferente que otros hacen en presencia nuestra. Las mochilas, 
producidas por esta relación de puntos de color que describí, eran diferentes a las 
mochilas producidas por dibujos y fotografías, para poder entenderlas debíamos atender 
a la distracción de sus cuerpos. También necesitamos de la distracción, por una parte, de 
no siempre tener control sobre lo que sucede, sino de permitirnos una segunda 
interpretación de las diferencias que descubrimos al interactuar con otros. Sin tener en 
cuenta este complejo juego de relaciones de atenciones y distracciones, no podemos 
empezar a producir algo nuevo. En el caso de este taller, en vez de trabajar juntos, 
habríamos reproducido lo que ellas sabían posible o lo que nosotros creíamos viable. Si 
la atención que podemos prestar a los otros es limitada, como el cuidado (punto 1), es 
importante darse el tiempo de dejarse afectar, de dejarnos distraer en aquello a lo que los 
demás le prestan atención.  
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Historia 6: Los desafíos de la colaboración 
La mochila, que es el objeto predecesor de los diseños que se ejecutaron en el taller, era una para 
los diseñadores y la Fundación y otra para las tejedoras wayúu. El paisaje (tecnológico, humano, 
natural etc.) y sus actividades, un conjunto que hemos llamado aquí la labranza, es lo que cambiaba 
de un grupo al otro y construía objetos diferentes porque las formas de pensar y hacer tejido 
dependían de los paisajes en los que nos habíamos movido. El codiseño y los tejidos se encuentran 
en esta frontera entre labranzas de diseñadores y artesanas porque responden a dos formas de 
componer en colaboración con otros (bocetos, puntos de crochet, materiales), si en el codiseño existe 
una colaboración ya no la podemos ubicar entre dos grupos humanos (diseñadores y artesanas) sino 
entre dos agrupaciones de humanos y no-humanos cuyos límites no son fáciles de definir.  
La labranza de los diseñadores construía en sus prácticas una mochila como una suma de partes, 
una composición de formas que se nombran y simulan en el papel mediante mallas ortogonales o 
concéntricas, se simulan sin comprometerse para poder pensar con los dibujos y sólo después 
ejecutar el objeto compuesto por hilos, de manera que se repitan los bolsos de manera exacta. A 
partir de la traducción que he hecho durante esta tesis, he descrito que la labranza de las tejedoras 
construye mochilas como una doble hélice continua, cuyas relaciones de color se definen con una 
geometría y armonía que no necesita de formas euclidianas con fronteras (las que construyen 
círculos, triángulos, etc.) sino que hace primar las diferencias e interrelaciones de puntos. Las 
labranzas, al contener los arreglos que permiten a cada persona crear-conocer, es decir, componer37 
los objetos con los que trabaja, se excluían mutuamente en casos específicos. Por ejemplo, lo 
continuo del patrón en el plato de la mochila no era convertible a círculos discretos y previsibles, 
como lo quisiera el arreglo del diseñador para poder representarlo en el papel y reproducirlo en 
varios productos a la vez, su construcción lo impedía. La mochila se ubicaba en el conflicto de dos 
maneras de conocer y colaborar con los materiales y el ambiente, a pesar de ser una sola, se 
configuraba de formas diferentes en las dos labranzas. Poniendo en diálogo estos hallazgos con el 
 
37 La composición se refiere tanto a una manera de conocer como a una manera de crear. Se componen 
objetos con las cosas que uno a descompuesto de su ambiente. Una composición es al mismo tiempo una 
interrelación de objetos visibles en el ambiente o una acción que compone según el banco interior que uno 
ha alimentado al relacionarse con el ambiente. Algunos autores ya han utilizado la categoría de manera similar 
a como la uso en este texto (Attali, 1995; Escobar, 2018) 
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trabajo de Annemarie Mol (2002) podemos caracterizar esta división conflictiva de las formas de ser 
de la mochila como una fragmentación entre el crochet y el dibujo como tecnologías para diseñar.  
¿Cómo lograr la colaboración si sabemos que había momentos en los que un arreglo, por ejemplo, 
la dimensión, podía excluir la geometría específica que se producía en el plato de la mochila, una 
geometría ardiente? Cabe la duda de si esta es la pregunta correcta, porque formulada de esta forma 
parece sugerir que tal colaboración es imposible. Según acabamos de ver la colaboración debe en 
un primer lugar permitir que emerjan diferencias gracias a la equivocación, pero este proceso no es 
suficiente porque eso nos deja con objetos por partes fragmentados: los platos de las mochilas no 
eran estandarizables en una representación, los motivos construidos a partir de relaciones entre 
puntos quedaban limitados a distinciones figuras-fondo en los diseños que llegaban de diseñadores 
extranjeros, de estas declaraciones dicotómicas no queda sino la imposición de alguno de los dos 
mundos: se mantiene necesariamente la forma de hacer de una labranza o de la otra sin permitir los 
intercambios. 
 
Ilustración 27: Fidelidad entre herramientas 
Las tejedoras utilizando sus marcadores para escoger el color. 
Para que el tejido nos acercara, los diseñadores debíamos tejer y las tejedoras dibujar y modelar. 
Durante el taller, los ejercicios buscaban repetir parte de nuestra manera de hacer en ellas, hacerlas 
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dibujar para obtener errores controlados: simulacros de productos tejidos en papel entre los cuales 
podíamos escoger para ver qué elementos podían resultar interesantes para el mercado. 
En una ocasión, después de que ellas hubieran hecho sus dibujos, les pedimos que anotaran qué 
color de hilo iban a utilizar en su producto cuando lo tejieran, para ese efecto llevamos unos 
mostrarios que contenían todos los colores disponibles en Manaure con los números que los 
identifican y los pegamos a un tablero que había en la enramada. La idea era que dejaran anotado 
el número que identificaba el color del hilo en sus dibujos, de manera que nosotros pudiéramos 
saber qué hilos y en qué cantidades había que comprar y repartir para que ellas fabricaran sus 
diseños. Entonces notamos que ellas llevaban el marcador con el que habían dibujado al tablero 
(Ilustración 27: Fidelidad entre herramientas). Si habían dibujado un bolso con un color rosa, 
utilizaban el marcador del mismo color para encontrar el hilo que más se le pareciera. Estaban 
buscando la mayor fidelidad posible entre el dibujo que habían hecho y el color de hilo que usarían 
para tejer. 
  
Ilustración 28: Torsión de hilos 
El gesto de hacer torsión con los hilos para verlos juntos y que permite ver el color relativo. Sin esta práctica, 
las mujeres wayúu no podían tejer a partir de las relaciones de color que ellas escogieran. 
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Para ese momento las funcionarias de la Fundación ya nos habían contado cuál era la manera en 
que ellas escogían los colores, consistía en agarrar los hilos de diferentes colores y enredarlos con 
una pequeña torsión ejecutada por el índice y el pulgar para verlos juntos como si hicieran parte de 
un cordón (Ilustración 28). Eso era lo que ellas hacían al comprar ellas mismas los hilos en Manaure. 
 
 
Ilustración 29: Color relativo 
Si, por ejemplo, la tejedora-diseñadora se propusiera hacer un patrón con naranja, azul y verde, el naranja 
puede aparecer como diferente cuando se relaciona con cada uno de los otros dos colores. Para que en un 
patrón hubiera tres colores y naranjas iguales se necesitan cuatro colores como muestra la imagen. Este es 
sólo un ejemplo de las múltiples relaciones de color relativo que se pueden dar en estos patrones. 
La manera en que habíamos organizado el proceso, que a nosotros nos resultaba perfectamente 
natural, tenía varias complicaciones respecto a la práctica de ellas. Primero, les impedía partir del 
color relativo38 (Ilustración 29) para escoger porque era más difícil mezclar los colores con paletas y 
marcadores para saber cuál es el color resultante en el producto final; segundo, las invitaba a utilizar 
los marcadores, que era con lo que habían dibujado, para escoger el color. Pero los paquetes de 
marcadores que habíamos llevado contenían apenas doce colores, lo que quiere decir que de los 
colores que había en el mostrario de hilo sólo se podían usar fielmente respecto a dibujo esos mismos 
doce colores y ninguno más. Los colores de hilo que podían escoger eran por lo menos cien, pero 
 
38 Utilizo el color relativo agrupando varias perspectivas. Por un lado, está la ergonomía que estudia las 
interfaces y las ambigüedades en estímulos como el color, por otro, están los estudios de discriminación del 
color que yo conozco por mi formación como diseñador de iluminación (MacAdam, 1942). Estos dos primeros 
estudian el color como un fenómeno en el que hay, digamos, grados de precisión del ojo como si se tratara 
de un “instrumento” de medición. Pero el color relativo también ha sido estudiado en pintura donde esos 
cambios a partir de las relaciones son, por el contrario, motivo de experimentación y creatividad (Albers, 
1985). Esta última arista del color relativo me viene de mi amiga Daniela Elorza, pintora de profesión que 
actualmente vive en Berlín. 
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debido al proceso los dibujos y las referencias de color que ellas estaban anotando no usaban sino 
los doce colores de los marcadores.  
Ellas no podían escoger los colores de hilo en las paletas del tablero porque no sabían cómo se veían 
juntos, mientras que los colores de los marcadores en el papel sí. Normalmente ellas trabajaban con 
los materiales con los que efectivamente iban a tejer, mientras que los diseñadores industriales 
pueden cambiar el color al final del proceso y utilizan herramientas que tienen grados de precisión 
variables pero siempre escasos respecto de la variedad de colores que se les ofrece, al dibujar con 
marcadores no importa que sea el color final sino que sea un color que se parezca al efecto final 
porque estrictamente no se verá igual en un renderizado y en los materiales en los que se fabricará, 
se puede llegar muy cerca pero nunca garantizar la fidelidad completa entre el dibujo o un 
renderizado por computador y el objeto, para escoger el color definitivo es preferible hacer pruebas 
y probar con muestras antes. En esta manera de pensarnos los objetos ‘color’ y ‘material’ no suelen 
ser lo mismo. Un metal o una madera pueden tener propiedades mecánicas muy similares en una 
mesa y varios acabados de textura y color posibles, incluso en algunos casos los objetos terminados 
en diferentes materiales son indistinguibles visualmente, de ahí que sean decisiones separadas. 
Además, el color puede cambiarse casi en el último momento, por la variedad, por ejemplo, de 
pinturas que tengamos disponibles. El hilo, en cambio, es al mismo tiempo materia prima y acabado 
(aquí nuestro vocabulario de diseño se queda corto para entender lo que es el hilo para el proceso 
del tejido) así que exige un proceso diferente. En nuestra labranza el color era el resultado de un 
proceso de diseño y fabricación, en la labranza de las tejedoras el proceso de fabricación era el 
resultado del color-material, del hilo. Las interacciones con materiales en cada uno de las labranzas 
ordenaban lo que podíamos hacer unos y otros: el proceso como resultado de un color o el color 
como resultado de un proceso. 
Queda claro que el proceso de diseño que les propusimos, en principio tan similar al nuestro, 
empobrecía el trabajo de diseño de ellas porque reducía la gama de colores disponibles a doce y les 
impedía ver las relaciones entre colores con los hilos. Hay además una situación más que volvía 
inviable que este proceso se integrara entre ellas: los marcadores tenían una cortísima vida útil en el 
desierto porque el calor y el viento los secaban con muchísima facilidad, las rancherías no hacían 
uso de sillas y mesas para ningún efecto, afortunadamente Ishóshishon contaba con abundantes sillas 
y con una mesa porque eran los elementos que utilizaban para su culto nocturno (el que describo 
en un apartado anterior) pero ese no era el caso para las demás rancherías en las que vivían las 
participantes. Para poder desarrollar el taller la Fundación nos proveyó de marcadores y tablas de 
madera. En suma, estas tablas, las hojas de papel que no dejaban de levantarse con el viento y los 
marcadores eran completamente ajenos al lugar al que intentábamos invitarlos, nos recordaron una 
vez más que nuestra práctica se relacionaba con un paisaje determinado, el paisaje citadino. 
Estábamos movilizando los elementos de nuestra labranza, del paisaje humano/ natural/ tecnológico 
con el que habíamos incorporado nuestro diseño. 
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De todas las situaciones que he descrito, nosotros podríamos haber descrito algún déficit en las 
tejedoras, donde por ejemplo “no conocían siquiera los triángulos” o “no pueden separar el color 
del material” o “no pueden separar el diseño del producto”39. Pero hemos visto como la situación 
no se explica con ningún déficit: los triángulos son producto colateral de relaciones entre puntos, es 
un concepto innecesario cuando se trata de improvisar con relaciones de color porque ellas ya 
creaban sus patrones sin nombrar formas similares a las nuestras (de hecho no podemos descartar 
que ellas tengan otro vocabulario para referirse a lo que nosotros llamamos formas). El color, muy 
materialmente, no se puede separar del material en el proceso del tejido porque el hilo es al mismo 
tiempo materia prima y acabado. Al separar el diseño del producto mediante un dibujo, la fidelidad 
del color se convierte en un problema de relaciones entre objetos como marcadores e hilos que los 
diseñadores solucionan con una estandarización de materiales y catálogos que es impensable y 
posiblemente no sea deseable en la Guajira. Aun así, propongo seguir por un momento con la 
hipótesis de la explicación deficitaria. Se podría pensar que la solución está en enseñarles a separar 
materiales del color, a separar dibujo y objeto, a reconocer formas en vez de relaciones de color. 
Pero instalar la práctica del dibujo para planear una producción entre ellas no implica sólo conceptos 
o materiales como los que nosotros llevamos para el taller sino todo un sistema de objetos y prácticas: 
Habitaciones cerradas con paredes y con luz artificial o ventanas de vidrio para evitar el constante 
viento que levantaba las hojas de papel y secaba los marcadores; unos ingresos económicos que 
permitieran justificar las compras de esos materiales como un costo que se incluyera dentro del 
precio del producto vendido; una estandarización del dibujo mediante la familiarización con el 
dibujo técnico que permitiera la consistencia óptica que hace todos los dibujos compatibles entre sí 
y comparables. En suma, si asumiéramos la explicación del déficit, el paso a seguir era reproducir 
el paisaje bogotano en la Guajira. Las diferencias en los modos de vida de las mujeres con las que 
trabajamos podrían en esa situación expresarse en los mismos términos que cualquier otra tejedora 
en el mundo, ocultando así los procesos locales que sufren paisajes diversos cuando se aplican el 
tipo de soluciones que responden a un supuesto déficit. 
Es un fenómeno similar al que describe Latour (1983) en su descripción del laboratorio de Pasteur 
cuando desarrollaba la vacuna para el Ántrax. No basta con la mirada “internalista” en la que se 
estudian los laboratorios científicos para entender cómo la ciencia afecta la sociedad y tampoco se 
puede remplazar por una mirada “externalista” que pretende dar explicación de la ciencia 
únicamente desde sus efectos fuera del laboratorio. La solución de Latour está en decir que el 
laboratorio en el que Pasteur desarrolla la vacuna no estaba únicamente en el instituto donde llevaba 
 
39 Esta fórmula de ellos no pueden distinguir es una herramienta de la separación constitutiva de la modernidad 
como lo describe Latour (2012 p. 97). La división entre “Ellos” y “Nosotros” para los que se identifican como 
modernos depende de una exportación de la división que propone la modernidad entre humanos y no-
humanos. Aquí, abstractos y concretos, diseño y fabricación vienen a sumarse a las divisiones que el 
pensamiento moderno sigue produciendo en nuestras prácticas.   
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a cabo los experimentos, sino también en la granja de Pouilly le Fort en la que llevó a cabo las 
pruebas. Las relaciones entre el laboratorio y la granja son mutuas: el laboratorio intenta reproducir 
lo que sucede en la granja y, para que la vacune funcione, se busca reproducir en cada granja ciertas 
condiciones del laboratorio que son a su vez las que se adjuntan como protocolo al utilizar la vacuna 
en todo el resto del país. Tanto el éxito como la movilidad de una solución científica dependen 
entonces de la capacidad no sólo de reproducir las condiciones del fenómeno en el laboratorio, sino 
de reproducir las condiciones del laboratorio allí donde se aplica ese conocimiento. Las condiciones 
ambientales del ganado en la granja que estudió Pasteur se reprodujeron en toda Francia para que 
la vacuna fuera efectiva y el punto queda bien graficado al mencionar Italia, donde las condiciones 
ambientales no se pudieron replicar y resultaron en varios intentos fallidos de aplicar el mismo 
producto científico. Lo mismo pasa aquí con el estudio de diseño y la ranchería, que fueron las dos 
imágenes con las que comenzamos este texto (Ilustración 2: Paisajes de labores). 
Siguiendo la hipótesis del déficit, son las condiciones de la Guajira las que deben cambiar para que 
se pueda ejecutar el diseño bogotano, hay que modificar el paisaje natural/ cultural/ tecnológico, un 
paisaje que tiene su forma, su ontología, por las prácticas que permite a quienes lo habitan y por lo 
que esas prácticas hacen en él, hay que modificar su labranza. Si explicáramos nuestras diferencias 
como desviaciones de ellas, nuestro rol consistiría en cambiar el paisaje hasta que ellas tengan el 
mismo que nosotros, por lo menos en todos los aspectos relevantes para hacer viable el mismo tipo 
de diseño. Este es el modelo en el que la descripción de la mochila por los diseñadores a través de 
dibujos estandarizados es la forma correcta o real de entenderla. Al explicar estas diferencias a partir 
del déficit y la desviación, lo que uno hace es sugerir que las condiciones de una labranza deberían 
repetirse hasta lograr la similitud que hace cierta la premisa y de paso suprimir cualquier diferencia 
que los hubiera precedido. Esto permitiría mantener el diseño industrial en su estado puro u original, 
si se repiten las condiciones del paisaje que lo permiten, entonces será un diseño que guardará la 
compatibilidad con los anteriores, el diseño en la Guajira será una copia del de Bogotá. Esta 
perspectiva propone soluciones únicas para lugares diferentes y la reproducción de las condiciones 
en las que se dio un tipo de diseño (como el diseño industrial bogotano) para lograr que aparezcan 
productos interesantes en lugares como la Guajira. El modelo deficitario que acabamos de presentar 
está emparentado con lo que llama Blaser la política razonable (punto 3). Con este término el autor 
identifica el mecanismo con el que se descartan otras formas de hacer mundo por no coincidir con 
nuestra manera de describirlo. Ellas no serían racionales al hacer las cosas de manera diferente a la 
nuestra y nosotros estaríamos siempre en la condición de enseñarles como acercase a ese ideal de 
racionalidad. 
Como actividades, hemos visto que ambas formas de diseño involucraban afectos del cuerpo y 
ambas tenían un carácter improvisacional. Todo esto gracias a arreglos completamente diferentes 
que dependían de movimientos con un cierto tipo de materiales. La diferencia entre el diseño-tejido 
wayúu y el diseño de Bogotá no está en ninguna esencia abstracta, concreta, intelectual o manual 
(hemos visto que estos adjetivos aplican para ambas formas de creación) sino en los arreglos 
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materiales-conceptuales (Barad, 2003) o semiótico-materiales (Law & Mol, 1995) que cada uno de 
los dos involucra (improvisación con hilos o con papeles y marcadores, por ejemplo) y las respectivas 
agencias y relaciones que esos arreglos solicitan al desplazarse (un paisaje que permita dibujar sin 
viento ni calor o una práctica que permita escoger el color del hilo al principio del proceso, para 
dar ejemplos de lo que posibilitaba las dos formas de diseño respectivamente). Lo que diferencia el 
diseño de la artesanía son los afectos del cuerpo, los conceptos y los materiales con los que aprende 
a moverse en un paisaje específico. Lo que diferencia dos tipos de diseño son los arreglos con los 
que produce labranzas y las labranzas en las que se mueven esos arreglos. 
Los desafíos de la colaboración están en alejarnos de los hábitos de pensamiento que nos indican 
diferencias preconcebidas, prediseñadas y copiadas que sostienen el modelo deficitario y sus 
declaraciones de diferencias: abstractos versus concretos, manuales versus intelectuales, discretos 
versus continuos. Nos implica preguntarnos si con nuestra solución estamos intentando reproducir 
nuestro paisaje en otro lugar. Alejarnos de nuestros hábitos y del modelo deficitario tiene varias 
implicaciones que quisiera explorar en lo que sigue de esta tesis. 
  








Historia 7: Los peligros de la colaboración 
Una de las formas de responder al modelo deficitario es buscando conservar la autenticidad de las 
condiciones locales. Acercándonos a esta posición, los diseñadores habíamos decidido “no 
diseñar”40, o mejor dicho y más concretamente, no dibujar nosotros mismos productos al trabajar 
con ellas. La idea era que tuvieran información disponible para que ellas dibujaran. En dos ocasiones 
les presentamos imágenes impresas de productos que los diseñadores pensábamos que podían llegar 
a producirse con el tejido que ellas hacían. Estos objetos tenían el objetivo de proponerles formas 
diferentes a la doble espiral y de paso generar nuevos productos, que ya no fueran mochilas. De los 
diferentes productos que se habrían podido dibujar, ellas escogieron sobre todo bolsos. Nosotros 
coincidimos en que era el producto con mayor potencial porque, aunque llevaba una importante 
cantidad de trabajo, una vez terminado competiría con productos que en el mercado son costosos y 
si resultaban atractivos, podrían tener un margen de ganancia más favorable que, digamos, unas 
sandalias. 
Por otro lado, los patrones que veíamos que ellas eran capaces de crear en sus obras tejidas eran 
mucho más interesantes y originales (en el sentido de que no se parecían a cosas que nosotros ya 
hubiéramos visto) que lo que hubiéramos podido traer impreso de Bogotá. Sin embargo, una 
producción libre en el tejido tenía también sus complicaciones porque, aunque había patrones que 
 
40 Así fue como nos referimos a esta forma de organizar el taller, sin embargo, esta descripción puede 
inducir a un error al respecto de quién es el responsable del “diseño”, como explico más adelante en el 
texto. 
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sabíamos podían resultar muy llamativos en Bogotá, algunas de las tejedoras también dibujaban 
figuras en el sentido que nosotros le damos al término: flores, por ejemplo, que como motivo es 
mucho más común en los mercados de Bogotá y en la artesanía en crochet que no es wayúu, así 
que tendría bastante dificultad en distinguirse de otras formas de tejido una vez se desplazara a otros 
lugares. Cabe anotar que los diseñadores en ese momento todavía veíamos los colores, el patrón y 
la forma como decisiones separadas. 
No queríamos entonces indicarles de manera muy estricta los patrones que debían dibujar, pero 
tampoco queríamos traer imágenes de patrones que se hubieran producido en cualquier otro lugar 
que no fuera en sus comunidades. En un documento de Artesanías de Colombia disponible en línea 
encontramos documentados los kannas o kaanás, descritos de la siguiente manera: 
“El tejido Wayúu es rico en diseños tradicionales llamados kaanás (arte de tejer dibujo). Esta 
técnica ancestral se remonta al periodo precolombino y se emplea en la elaboración de 
piezas que por su gran belleza y colorido son las más apreciadas entre los Wayúu. 
Los motivos tradicionales de los kanaas son la expresión más auténtica del modo como los 
wayuu interpretan y abstraen elementos de su mundo material, de su vida cotidiana, para 
crear figuras estilizadas de gran simbolismo, entre ellos se destacan los genitales de asnos, 
los caparazones de tortugas y las constelaciones de estrellas, entre otros.” 
(Sistema de Información para la Artesanía Siart, 2014) 
Estos patrones parecían ser, según eso, una suerte de arquetipos de su diseño, como lo son para los 
diseñadores industriales los diseños de la Bauhaus o de Memphis, por ejemplo: grandes referentes 
que se repiten en alguna medida para aprender sobre formas, colores, estética, materiales, etcétera. 
Esos fueron entonces los referentes visuales que imprimimos y llevamos al taller, con la intención de 
no llevarles nada foráneo. 
Con los dibujos pegados al tablero de la enramada (Ilustración 30: Kaanás), Jaime comenzó a 
preguntar si las mujeres sabían qué significaba cada kaaná, a lo que las tejedoras iban respondiendo 
en coro y la intérprete nos traducía al español. Las pequeñas anotaciones que estaban debajo de las 
imágenes coincidían con lo que decían las tejedoras, pero Diego notó algo extraño y con un gesto, 
pero sin decir nada, le indicó a Jaime que las tejedoras estaban leyendo las anotaciones bajo cada 
patrón. Así que Jaime preguntó por el kaaná que seguía, esta vez tapando la anotación, y ninguna 
tejedora supo responder. Entre las tejedoras, solo unas pocas sabían leer y además estaban a una 
distancia suficientemente corta para leerlas, pero por lo menos una de ellas había leído las 
anotaciones anteriores, y las había dicho en wayuunaiki de manera que todas respondieran en coro, 
todo esto en un tiempo de respuesta tan rápido que en las primeras ocasiones ninguno notó que 
alguna de ellas estaba leyendo y comunicándole la respuesta a las otras. Al volver a preguntar, esta 
vez, si eran patrones que conocieran antes, ellas respondieron que no, nunca los habían visto. 
Cap. 2 Creando diversidad creativa 115 
 
 
Ilustración 30: Kaanás 
Uno de los diseñadores preguntando por los kaanás a las tejedoras durante el taller. 
Les preguntamos entonces si encontraban esas figuras bonitas y hubo opiniones variadas, algunas 
gustaban de unas, otras de otras. Les propusimos, entonces que dibujaran patrones a partir de los 
que les llamaran más la atención. Pero esto nos muestra un tipo de interacción entre ellas y nosotros 
en el que me quiero detener. Ellas habían entendido que nuestra expectativa era que ellas ya 
conocieran los kaanás sin que nosotros lo hubiéramos dicho en ningún momento. Lo habían 
entendido, posiblemente de la situación en la que estábamos: nosotros parados frente a un tablero 
como si fuéramos profesores y ellas sentadas escuchando, como si fueran alumnas. Ellas habían 
entendido que nosotros buscábamos una respuesta correcta. Para nosotros en cambio, la pregunta 
era genuina, en tanto que nos daba información acerca de si ellas habían aprendido de estos 
patrones, como habíamos leído, durante el encierro (Mazzoldi, 2004) o al aprender a tejer con 
alguien más, pero esto nos indicó que no. Aunque nosotros no esperábamos necesariamente que 
ellas conocieran estos patrones, sí nos imaginábamos que lo que habíamos leído sobre ellas era cierto 
en su caso. No sé exactamente qué habría sucedido si no hubiéramos notado que ellas habían leído 
los títulos de las imágenes. 
Esto me lleva a la siguiente pregunta ¿cuántas veces durante el taller las cosas sucedieron como 
previsto porque ellas entendieron no lo que nosotros esperábamos (porque de hecho estábamos 
buscando averiguar cosas sobre ellas), sino lo que nosotros nos imaginábamos? Cada vez que ellas 
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respondieran exactamente a lo que nosotros habíamos imaginado, podíamos haberles estado 
indicando qué hacer, responder o decir sin nosotros pronunciarlo. Cada vez que saliera todo como 
planeado podía haber sido producto de una instrucción que nosotros no habíamos dado 
explícitamente. Esto nos pone frente a la misma complicación que describe Vincianne Despret en 
ciertos estudios científicos41.  
Despret relata el curioso caso de Hans, al que habían visitado para pedirle que hiciera varias 
operaciones matemáticas, sumas, restas, multiplicaciones y raíces cuadradas. Lo sorprendente del 
asunto es que Hans era un caballo, respondía a estas preguntas con un movimiento de sus patas 
delanteras. Esto, evidentemente, suscitó el interés de científicos que buscaron averiguar cómo lo 
hacía, pero ante todo si lo hacía autónomamente o se trataba de un engaño. Primero lograron 
establecer que, si el interrogador no conocía la respuesta, Hans no podía responder acertadamente, 
así que debía haber allí alguna señal que le permitía a Hans responder. Había además una diferencia 
entre personas que recibían siempre respuestas correctas y otras a las que Hans sencillamente no 
respondía. Finalmente se pudo establecer que quienes recibían respuestas acertadas hacían 
movimientos involuntarios, tan pequeños que les habían resultado en principio imperceptibles a 
todos, incluyendo a los expertos en etología. Sin embargo, hay que recordar, como lo hace Despret, 
que esta acción no va en una sola dirección. Más recientemente se ha establecido que este fenómeno 
en el que se reproducen movimientos entre los cuerpos es también el que usan las jinetes para 
montar el caballo e indicarle movimientos. Son, de hecho, correspondencias entre brazos y patas 
delanteras, piernas y patas traseras, etcétera, las que establecen una comunicación entre el caballo y 
el jinete con movimientos, pero no dejan de ser involuntarios. Para que Hans respondiera 
correctamente una pregunta él no sólo debía leer el cuerpo del interrogador, sino que debía 
enseñarle a ese cuerpo qué tipo de movimientos eran los que le permitían moverse. “Hans estaba 
enseñándoles los movimientos que le hacían moverse a él”(Despret, 2008). 
Despret continúa explicando que este curioso fenómeno de sintonización entre cuerpos se buscó 
suprimir en el estudio del comportamiento de los animales en posteriores desarrollos de esta ciencia. 
Los experimentadores en estos espacios buscan eliminar “las pequeñas cosas que producen 
diferencias, las que ‘afectan a los sujetos para responder de manera distinta de cómo lo harían si el 
experimentador hubiera sido, literalmente, un autómata’ ”(Despret, 2008) todo esto con el afán de 
crear condiciones que no afecten al animal y encontrar resultados sin que sean afectados por 
variables externas, pero como elabora ella en su texto, el autómata es “alguien que se mueve por sí 
mismo, esto es, que no será movido por nadie, que no será puesto en movimiento por otros”(Despret, 
 
41 El diálogo en el que incurro con esta autora está interesado en los conceptos de sintonización y autoridad 
que ella elabora y no pretende hacer una comparación entre animales y comunidades indígenas sino exponer 
unos mecanismos que operan constantemente en nuestras relaciones sociales y que la autora grafica a través 
de estos ejemplos de etología. 
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2008), un objetivo que resulta cuando menos extremadamente difícil de alcanzar si sabemos que los 
afectos que intercambiaban Hans y sus interrogadores no fueron conscientes, sucedían más allá de 
las descripciones que ellos tenían para lo que estaban experimentando. 
La sintonización entre cuerpos también se presentó en un experimento posterior que ella también 
describe. Un investigador pidió a sus estudiantes comprobar que un grupo de ratas eran más capaces 
que otro de resolver un laberinto. Los dos grupos habían sido separados al azar en un “grupo de 
ratas torpes” y un “grupo de ratas listas” sin que hubiera ninguna diferencia previa. Los resultados 
de los estudiantes, sin embargo, comprobaron lo que su profesor había dicho que iba a pasar: las 
primeras resultaron menos capaces de atravesar el laberinto que las segundas. El profesor 
experimentó con sus estudiantes y estos a su vez experimentaron con las ratas, pero ¿cómo fue que 
las ratas se comportaron como esperado? La respuesta, como elabora Despret, está en que estos 
intercambios mutuos de señales con los cuerpos favorecían la autoridad, esta última entendida en el 
sentido siguiente: “se dice que una persona tiene autoridad cuando alguien que está bajo su 
autoridad hace todo lo posible por hacer todo lo que esa persona dice ser cierto”(Despret, 2008), 
definición que la autora toma de Gregory Bateson. 
En ambos ejemplos, los animales estaban respondiendo a las expectativas de los interrogadores pero 
hay que recordar que las relaciones siguen siendo mutuas, todos los involucrados jugaron el mismo 
juego, todos ellos mostraron su “ ‘predilección por el acuerdo’, su deseo por conseguir lo que se 
esperaba de todos ellos a diferentes niveles”(Despret, 2008). Este acuerdo, como es evidente en estos 
dos casos, no podía ser el mismo para los animales y los científicos. Pero esto no significa que la 
diferencia relevante sea que los animales no fueran capaces de interpretar la situación. Recordemos 
que los estudiantes no sabían que le estaban indicando a las ratas cómo comportarse, estrictamente, 
ellos tampoco estaban interpretando lo que sucedió. Los estudiantes prueban que las relaciones que 
hemos descrito entre animales y experimentadores están también muy presentes en las interacciones 
entre personas. Tanto estudiantes como ratas estaban sintonizando sus cuerpos sin saberlo para 
responder a un acuerdo y a una autoridad. Lo que ellos creían que iba a pasar indicaba a las ratas 
cómo comportarse, así que “una creencia es aquello que pone a las entidades ‘a disposición’ de los 
acontecimientos” (Despret, 2008). 
Volviendo entonces al taller, cabe preguntarnos qué tanto éramos nosotros los objetos de la 
experimentación de las tejedoras y qué expectativas de ellas son las que nos movían o vice versa. 
La Fundación había trabajado con estas comunidades durante años y producto de esta relación 
había acuerdos que se lograban. Por ejemplo, si la Fundación decía que iba a llevar agua potable 
en un momento determinado, sucedía como previsto. La funcionaria que nos acompañó en los 
talleres recordaba con frecuencia a las mujeres que participaban del taller que la palabra de la 
Fundación siempre se había cumplido, para pedirles, por ejemplo, que llegaran temprano para 
poder desarrollar las actividades debidamente. Como nosotros habíamos viajado a la Guajira gracias 
a la Fundación, era posible que ellas sintieran un deber con nosotros en todo momento, dado que 
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les interesaba mantener una buena relación con una organización que les traía beneficios concretos. 
No había repercusiones directas frente a su participación, la asistencia no fue la misma en las 
diferentes sesiones y algunas tejedoras no participaban activamente de los ejercicios, pero todos 
almorzábamos después de cada taller. En esa comida estaba indudablemente una de las 
motivaciones para asistir. Nosotros además les compramos mochilas a ellas directamente, así que no 
sólo éramos representantes de la Fundación sino también posibles clientes. Estas condiciones nos 
ponían en una posición de autoridad frente a ellas, porque tenían intereses concretos para responder 
con lo que ellas interpretaran que era una respuesta correcta a nuestras preguntas. Nosotros 
ejercíamos una autoridad, aunque no les indicáramos qué hacer, pero además podíamos estar 
indicando qué hacer sin tener que decirlo, en cuyo caso ellas respondían con lo que nosotros 
creíamos sobre ellas.  
Esto que sucedió con el tablero y los kaanás sucedió de nuevo en otros ejercicios. Les pedíamos que 
anotaran en sus dibujos las medidas que tendrían los bolsos que ellas habían dibujado, por ejemplo. 
Revisábamos que esas dimensiones correspondieran con sus intenciones: si querían que se llevara 
debajo del brazo, las dimensiones de la gasa debían ser unas, si querían que colgara como una 
mochila, las dimensiones debían ser otras. Cuando Diego preguntaba algo así como “¿Quieres que 
la lleven debajo del brazo?” ellas respondían siempre sí. Al notarlo, le pedí a Diego que preguntara 
de manera que no hubiera una respuesta indicada por la pregunta, por ejemplo “¿Quieres que la 
lleven debajo del brazo, colgada como una mochila o la quieres diferente?”. 
Una vez entendimos que estábamos cerrando las posibilidades de respuestas con nuestras preguntas, 
comenzamos a presentar tantos ejemplos como nos fuera posible de cada ejercicio y tantas posibles 
respuestas dentro de la pregunta como fuera posible. Si se podía preguntar, por ejemplo ¿cuánto 
crees que debería medir esta gasa? En vez de ¿crees que sesenta centímetros es suficiente? Se hacía, 
para poder recibir las respuestas que queríamos escuchar: respuestas que nosotros no conociéramos. 
Debíamos esforzarnos en hacer preguntas que evitaran que ellas leyeran una creencia única sobre 
los objetos o ellas mismas. Debíamos permanecer en formas de comunicarnos con ellas que no se 
pudieran leer con intenciones, abrir las posibilidades y mantener el problema indeterminado. 
Debíamos evitar que ellas experimentaran con nosotros para obtener respuestas “correctas”, de 
hecho, necesitábamos que ellas cometieran “errores”, porque si estaban en la capacidad de decir 
ellas mismas que iban a cambiar el largo de una gasa porque sentían que no se vería bien o que 
quedaría incómodo llevarla así, entonces estábamos logrando que ellas nos mostraran cómo 
pensaban sus potenciales usuarias de los productos nuevos, estábamos logrando hacer con ellas 
errores controlados. Ese tipo de correcciones efectivamente sucedieron más tarde, hasta el punto en 
que ellas nos pedían sus dibujos de vuelta y no quedaban tranquilas sino hasta estar seguras de las 
que las medidas correspondían con lo que ellas querían. 
El cambio era sensible, al principio todo sucedió como planeado y eso nos preocupó, era muy 
problemático que ellas respondieran con lo que nosotros creíamos que iban a decir. En los primeros 
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días del primer taller las conversaciones eran casi siempre de preguntas nuestras y respuestas de 
ellas, después ellas comenzaron a hacer preguntas que nosotros buscábamos no responder para que 
ellas encontraran sus respuestas y en los últimos días del segundo taller, ellas nos llamaban cada vez 
que se abría la posibilidad para mostrarnos sus dibujos y medidas y explicarnos las razones, como 
si se tratara de una exposición. 
Esto no quiere decir que nosotros dejamos de dar señales de lo que creíamos que debía pasar con 
ellas, que habíamos escapado del cuerpo con autoridad al cuerpo del autómata que deja que el 
fenómeno suceda sin nuestra participación, que hubiera una perfecta espontaneidad en lo que ellas 
hicieran con nosotros, pero lo que sí produjo fue sorpresas para nosotros y para ellas. La variedad 
de tamaños, formas, patrones y soluciones que ellas podían proponer era superior a la de muchos 
diseñadores experimentados, eran sorpresas muy gratas cada vez. Ellas por su lado, tenían frecuentes 
momentos de desconcierto cuando les hacíamos las preguntas que no tenían una respuesta clara. 
Del relativo silencio de las primeras sesiones fuimos pasando a una participación activa de muchas 
tejedoras, comentaban sus dibujos con otras, adquirían la confianza para responder con mayor 
libertad, reían juntas y se burlaban abierta y amistosamente de nuestras descripciones del tejido o 
de las usuarias cuando les resultaban ingenuas. Parte de la autoridad que reproduciría un plan 
específico había sido minada, porque ahora no sabíamos exactamente cómo responderían ellas y 
ellas no podían referirse a nosotros para responder pasivamente según nuestras creencias anteriores 
al taller. 
Las tejedoras incluyeron algunos de los kaanás dentro de los muchos patrones que dibujaron. Pero 
ahora que sabemos sobre la autoridad que habríamos podido ejercer de manera consciente o 
inconsciente sobre ellas, podemos preguntarnos cuál habría sido nuestra conclusión si no nos 
hubiéramos dado cuenta que estaban leyendo los títulos de las imágenes. Tendremos que “aprender 
a examinar las situaciones desde el punto de vista de los posibles, aquellos que comunican con ellas 
y aquellos que las envenenan”(Stengers, 2011), habrá que continuar este análisis ya no en lo que 
sucedió sino en las semillas de posibles futuros que se plantaron en ese momento. Posiblemente, 
habríamos pensado que ellas habían aprendido sobre estos dibujos en sus comunidades, habríamos 
confirmado una creencia y ellas habrían dibujado esos patrones en sus dibujos porque si nosotros 
los habíamos traído era probablemente porque los queríamos en sus diseños. En apariencia, 
habríamos cumplido con la labor de mantener la autenticidad cuando lo que nosotros entendíamos 
por la autenticidad wayúu era lo que ellas estaban reproduciendo en sus dibujos. Para ellas, los 
kaanás serían lo que más se valora entre los que se involucran con pueblos indígenas y el mercado. 
Pero los kaanás representan, por ejemplo, según el documento que menciono antes, la vulva de la 
burra o las marcas que dejan los caballos en el desierto. Ambas imágenes que les deben ser ajenas 
a estas mujeres, porque en sus rancherías hace mucho tiempo que no cuentan con esos animales y 
todos los desplazamientos se hacen hoy en moto. Si ellas no habían aprendido los kaanás en sus 
comunidades, habían aprendido a tejer mucho después del encierro y su cultura oral estaba más 
relacionada con los ritos evangélicos que con la antigua religión, estos patrones posiblemente no 
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eran más significativos para ellas que para nosotros. Sin embargo, al nosotros presentarlos, sentíamos 
que estamos restaurando algo que ellas perdieron, pero no fueron ellas las que lo habían declarado 
como perdido. 
Esta puede que no sea una situación tan singular, en otro documento de Artesanías de Colombia 
una mujer wayúu entrevistada describe lo siguiente: 
“yo antes no sabía de símbolos ni de Kannas, eso yo lo aprendí sobre todo en el SENA, a 
mí me llegó una cartilla que tenía todo eso, el significado de los símbolos, el significado tiene 
el kannas… yo antes lo ponía pero no sabía qué significado tenía y yo empecé a trabajar en 
eso, yo me ponía a ver de dónde sale ese diseño… yo antes no sabía que el diseño del 
morrocoy podía hacerlo en una mochila por ejemplo, la vulva de la burra, la gente no sabe 
el significado que tiene para nosotros eso, cuál es nuestro medio de transporte ¡pues el burro! 
entonces a veces uno echa el animal adelante cargado y uno va pintando lo que es y es 
verdad y uno va dibujando lo que va viendo” Entrevista, noviembre 8 de 2016 (Artesanías 
de Colombia, 2016) 
 
 Erika Lorena Sierra Ortiz describe una experiencia similar: 
“Un elemento clave que cargan estos diseños como bienes culturales comerciables, 
corresponde precisamente a ese supuesto de que representan la relación y apropiación 
del pueblo wayúu con el ambiente. Sin embargo, según mis amigas artesanas de 
Kasiwolin y Arrütkujui, aunque conocían algunos diseños, realmente aprendieron a tejer 
con Kanas en las capacitaciones del programa social de EPM ya que, por lo general, 
con su técnica anterior tejían diseños de flores y pocillos, entre otros. 
El proceso de aprendizaje de los Kanas se efectuaba de dos formas. La primera, se realizaba 
cuando la instructora artesana lo enseñaba mientras la alumna practicaba directamente 
tejiendo una mochila; es decir, la estudiante aprendía mientras lo hacía. La segunda, era por 
medio de la observación y el conteo de las puntadas en una mochila que tuviera el diseño, 
o en un papel milimetrado que mostrara cuántas puntadas correspondían a cada color 
dentro del Kanas. 
Adicionalmente, mientras contaban las puntadas y las copiaban, las maestras les decían el 
significado de los Kanas, o este estaba escrito en las hojas. De esta forma, allí aparecía el 
nombre en wayuunaiki y su explicación en español, pues era importante que lo aprendieran 
porque algún comprador podría preguntarles por el significado del Kanas de la mochila. En 
este sentido, y ya que los Kanas tienen un precio alto en el mercado, las maestras artesanas 
solo les enseñaron los más comunes.” (Sierra Ortiz, 2013) 
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En esta última cita vemos de nuevo que el tipo de diseño-tejido que se enseña responde a la 
expectativa del consumidor y no a la iniciativa de las artesanas. El hecho de que estas figuras hagan 
este tránsito a través de otros actores no las hace menos de ellas, pero muestra un mecanismo en el 
que las instituciones como EPM en este ejemplo adquieren una autoridad para hablar de lo wayúu 
en vez de los miembros de la comunidad. Las intenciones pueden ser loables pero desplazan en 
efecto la autonomía de las comunidades, un fenómeno con muchos paralelos con el de la 
patrimonialización (Chaves et al., 2010). Durante la elaboración de esta tesis he buscado más 
información acerca de los kaanás, pero lo que hay es reportes viejos de varias décadas y que siguen 
describiendo una relación con los mitos de la antigua religión wayúu (Coppens, 1988), mientras 
tanto, en productos académicos recientes este tema parece ausente. Alicia Moncada lo presenta 
como uno de los saberes que se mantiene con el rito del encierro que está en vía de desaparición 
en Venezuela sin describirlo a profundidad (Moncada, 2015) pero aclarando su relación con la 
economía doméstica ya que el tejido y los kaanás “le permitirán [a la mujer wayúu] hacer múltiples 
objetos utilitarios y artísticos que luego podrá vender para contribuir a la economía familiar” y el 
único caso que he encontrado de una descripción que no sea exclusivamente pictórica de estos 
patrones indica que “para la elaboración de las artesanías se utilizan las técnicas del ‘anatpala’, 
‘supulakein ñasu’ y el ‘kannás’, que es arte de tejer dibujos, que consiste en tejer con hilos de 
diferentes colores, que al cambiar de posición, de una cara a otra, va permitiendo obtener dibujos 
con efectos positivo-negativo de doble faz” (Entrevista con Marelvis Ipuana, comerciante wayúu. 
Riohacha, 2010 en Vásquez Maestre, 2011, p. 54) es decir, un tipo de diseño-tejido diferente al que 
habíamos encontrado en Ishóshishon y sus comunidades cercanas porque las mochilas que ellas 
hacían tenían el mismo color y dibujo por ambas caras del tejido. Por lo menos para las mujeres 
que asistieron al taller, los kaanás llevan una generación sin hacer parte de sus vidas y nosotros los 
estábamos introduciendo de nuevo sin saber las particularidades con las que los habían configurado 
en un principio. Por ejemplo, si los kaanás eran, como en la cita anterior, una técnica y no sólo el 
dibujo resultante, éramos nosotros los que habíamos reproducido esa separación porque así era 
como los habíamos visto documentados. Es de esperarse que, en esta otra técnica de los kaanás, el 
patrón también fuera inseparable del proceso con el que se produce. Como lo he descrito a lo largo 
de esta tesis, el crochet (el que ellas practican) como forma de diseño no sólo permite que fabricación 
y patrón sucedan al mismo tiempo, sino que puede estructurar lo que nosotros llamamos geometría 
según esa idea. El hecho de que los kaanás no estén presentes en estas comunidades puede 
responder perfectamente a las dificultades que tuvieron varias generaciones en perpetuar el rito del 
encierro, pero el llevarlos de nuevo en el contexto del codiseño no restauraba nada, sino que los 
articulaba de una manera diferente con sus prácticas: mostrándoles qué es lo que los compradores 
en otras regiones del país y del mundo identifican como wayúu y haciendo que el producto 
comercial gane valor gracias a eso. Incluso el describir los dibujos de las mochilas en nuestros 
términos pueden hacer parte de unas ciertas habilidades de supervivencia (Tsing, 2015, p. 102) que 
ellas han adoptado para poder vender y suplir sus necesidades, manteniendo relaciones coloniales 
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que nos preceden. No creo que sea coincidencia que haya sido más difícil encontrar información 
sobre los kaanás en fuentes académicas que comerciales42. 
Artesanías de Colombia y nosotros en el taller estábamos llevando imágenes que nosotros 
declaramos como tradicionales porque así las documentamos, en el afán de no vulnerar más a las 
tejedoras les enseñamos cosas a las que ellas responden reproduciéndolas, en muchos casos, porque 
esos son los diseños que nosotros valoramos en las mochilas, los que nosotros declaramos como 
auténticos ¿acaso eran menos auténticos los patrones que describí en la “mirada textil”? De nuevo, 
puede que estas distinciones se hagan entre “comunidades imaginadas”(Pratt, 1991) porque nosotros 
las pensamos de manera similar, mientras que entre los wayúu pueden existir más de una forma de 
diseño, algunas incluyendo kaanás en articulaciones que no he visto extensamente documentadas, 
otras, como las que conocimos en este taller, que no utilizaban estos patrones y no por eso eran 
menos auténticas. 
Existe entonces una forma de responder a las numerosas violencias que se han ejercido contra los 
wayúu donde la respuesta es conservar para no destruir: mantener la pureza ajena. Se puede 
especular al respecto de qué otros grupos identificados como diferentes a nosotros reciben un 
tratamiento como ese de nuestra parte, en donde ejercemos una autoridad no siempre consciente 
acerca de lo que se debe producir e incluso de lo que debe significar para esas personas. Pero 
podemos además situar esta situación dentro de una serie de acciones adoctrinadoras que vienen 
ejerciéndose hacia lo artesanal en Colombia. Daniel Ramírez narra en su tesis Colombia Artesanal: 
disputas por una colombianidad desde la producción artesanal como se sumó al discurso 
nacionalista desde lo precolombino un programa artesanal completo que tenía la intención de 
disciplinar a ciertas poblaciones que no necesariamente eran identificadas como artesanales por sí 
mismas o por otros. El programa no tiene el efecto de hacer resurgir la artesanía sino de producir 
una forma de artesanía nueva. Lo que hoy conocemos como producción artesanal en Colombia se 
articuló gracias a los esfuerzos de muchos actores. La ubicación específica de lo artesanal dentro de 
los discursos que buscaban crear símbolos nacionales relacionados con narraciones del pasado 
precolombino es la que explica que durante los noventas los suvenires de San Agustín se 
comercializaran codo a codo junto con las artesanías de tejidas o de cuero por ejemplo, llegando 
incluso a marcar motivos precolombinos sobre las producciones artesanales del momento (D. 
Ramírez, 2011, p. 61). 
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Todas estas son instancias en las que la coproducción de artesanos, productos y mercados generan 
una serie de estrategias para la subsistencia de las artesanas que significan no sólo producir lo que 
el mercado espera, sino producir de manera que lo que el mercado imagine sobre las diseñadoras 
y fabricantes se cumpla en los objetos percibidos por los consumidores. La relación instituida en la 
época que dio forma a lo artesanal entre pueblos indígenas y narraciones sobre lo precolombino 
contribuye a interpretar estas estrategias, no como adaptaciones contemporáneas y continuas 
basadas en saberes locales, sino como resultado de tradiciones estáticas y antiguas. El punto es que, 
si los diseñadores industriales estudiamos los diseños de la Bauhaus en nuestra formación, puede 
que para ese efecto seamos más tradicionales que ellas, puesto que la forma actual de la artesanía 
wayúu se comenzó a gestar en los años setenta incluyendo, por ejemplo, las fibras coloridas y 
sintéticas disponibles sólo desde esa época en Colombia (incorporando saberes tradicionales que no 
siempre es fácil calificar como precolombinos), es decir, treinta años después de que la Bauhaus 
hubiera cerrado. Aquí vemos como tradición e innovación son elementos que hacen parte de cada 
una de las labranzas, pero podemos caer en el error de no estudiar hasta qué punto nuestras maneras 
de hacer siguen siendo estáticas y en qué medida las que otros identifican como sus tradiciones 
necesitan de constantes adaptaciones e innovaciones para mantenerse. Intentar mantener la pureza 
ajena nos induce en error no sólo para entender el tipo de diseño que hacían ellas, sino el tipo de 
diseño que hacemos nosotros. 
Volviendo sobre nuestra situación en el taller, decir que nosotros restaurábamos algo al traer los 
kaanás equivale a decir que ellas no están en la capacidad de conservar su cultura por lo que hay 
que enseñarles: un gesto que perpetúa relaciones coloniales, porque podíamos estar explicando 
nuestra posición como profesores y benefactores43 que por supuesto era aceptada activamente por 
las tejedoras: ejercíamos una autoridad difícil de escapar dadas nuestras diferencias de estatus. Esta 
vez el énfasis está en la pureza del tejido wayúu, donde lo que nosotros hiciéramos para restaurar su 
cultura estaba buscando su bien, mientras que para ellas nosotros ejercíamos un rol de poder en el 
que estaban continuamente a la expectativa de nuestras expectativas, buscando hacer cierto lo que 
nosotros dijéramos si contribuía al desarrollo del taller y a los sueños que ellas derivaban de ahí. 
Resulta que al intentar escapar del modelo de la política racional que presenta como erróneo lo que 
no se puede articular en los términos modernos que separan naturaleza de cultura, lo que hacemos 
es seguir nuestros hábitos de pensamiento y pensar lo diferente como correcto, pero esta inversión 
no implica una gran mejoría. Ambas formas de describir la situación siguen sosteniéndose en la 
 
43 En diseño también se han cuestionado las narrativas en las que el diseñador es presentado como un héroe 
(Botero, 2013, p. 190) y al estudiar la tecnología desde una aproximación feminista se ha resaltado la necesidad 
de reconfigurar lo tecnológico basándonos “no en héroes inventores o dispositivos nuevos y extraordinarios, 
sino en prácticas mundanas e innovadoras de construcción de infraestructuras sociomateriales”(Suchman, 
2007). 
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“constitución moderna”(Latour, 2012) que separa naturaleza (ciencia) y cultura (creencia). La política 
razonable busca mantener la pureza del conocimiento y su reflejo irónico busca mantener la pureza 
ajena, la pureza de la cultura y de sus creencias. En ambos casos seguimos explicando la diferencia 
humana como cultural y de paso, asumiendo a los wayúu como una comunidad homogénea.  
El mecanismo que perpetúa ambas formas de la política razonable es la autoridad, que se puede 
ejercer de manera consciente o inconsciente, como resultado de una imposición plana y llana o 
como el resultado de una colaboración que indica una forma de diferencia definida por el que ejerce 
autoridad sobre el que la acepta, un acuerdo aparente. Con un acuerdo aparente nos enfrentamos 
también a la multiplicidad ontológica del objeto, puesto que los kaanás eran patrones que nosotros 
asociábamos con las vidas de ellas, mientras que para ellas los kaanás eran objetos desconocidos 
que hacían parte de las instrucciones que traíamos nosotros para que ellas pudieran vender más 
objetos tejidos. Pero esta multiplicidad pudo no haber nunca aparecido para nosotros, de hecho, 
ignoramos si en otros casos nosotros indicamos sin decirlo otras formas de actuar a las que ellas 
respondieron y mantuvimos un mundo único, reproduciéndose como una copia en la Guajira. 
Para salir de la política razonable se necesitan varios movimientos y uno de ellos es minar la 
autoridad, desestabilizarla. Son las prácticas localizadas las que nos enfrentan con lo nuevo, lo que 
no sabíamos sobre nuestras diferencias, lo que surge en interacciones indeterminadas que mantienen 
sorpresas para ambos grupos, lo que nos saca (por lo menos en parte) de nuestros hábitos de 
pensamiento y de paso, vuelve indeterminada la respuesta del otro. No podemos evitar nuestros 
efectos sobre el otro, incluyendo aquellos que no son conscientes, pero podemos buscar formas de 
relacionamiento que nos indican, con sorpresas e incomprensiones, que estamos saliendo de nuestra 
forma común de pensarnos al otro para descubrir algo nuevo, para experimentar. Es una implicación 
que Ingold cree importante para el campo de la antropología y yo me atrevería a decir que, si lo es 
para esta ciencia, debería serlo también para el diseño: 
“La antropología no es usualmente descrita como una ciencia experimental. […] Por supuesto 
[los antropólogos] reconocen, a diferencia de muchos científicos experimentales, que por el 
solo hecho de estar presentes no pueden sino participar de las situaciones que observan. 
Pero ha sido común el interpretar ese involucramiento como potencialmente problemático, 
fuente de sesgos del observador y no como un proceso de descubrimiento. Asustados por 
la posibilidad de que sus observaciones estén contaminadas por sus propios pensamientos o 
preconceptos y para evadir la carga de la etnocentricidad, la mayoría de los antropólogos 
están dispuestos a restar importancia a las dimensiones experimentales de su trabajo en lo 
que llaman "el campo". Sin embargo, para la gente que vive allí, la vida cotidiana es 
experimental en su totalidad” (Ingold, 2011, p. 15) 
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Esto significa abordar el codiseño no como un plan (o nos sólo), sino como un experimento. El dejar 
que los resultados emerjan en una práctica experimental44 tiene dos implicaciones importantes, la 
primera, que la diferencia la producimos juntos (Verran & Christie, 2011), no la estudiamos 
previamente ni la podemos explicar con las diferentes divisiones dualistas que propone la 
constitución moderna, sino que tenemos que articularla desde las sorpresas, equívocos que surgen 
entre labranzas y las incomodidades y crisis onto-epistémicas que estas generan. La segunda, que las 
tejedoras y los tejidos no deberían participar de una inclusión de sus actividades dentro de la lógica 
política de alguien más. En vez de crear un espacio que permite que ellas mismas produzcan las 
normas con las que se producen las relaciones (autonomía) las involucraríamos en las normas que 
nos rigen a nosotros (heteronomía) (Escobar, 2016, p. 197). En una situación heteronómica se 
controla una labranza ajena y su respectiva capacidad de crear cosas nuevas y crearse a sí misma, 
así que nos alejamos de la situación en la que las artesanas adquieren el reconocimiento que permite 
procesos autónomos. Cuando Stengers habla de una ecología de prácticas se refiere precisamente a 
eso: un ecólogo se enfrenta a la realidad en la que un lobo es lobo, y el cordero es cordero, por lo 
tanto “ellos no sueñan con manipularlos de forma que tengan una coexistencia pacífica y entretenida, 
es decir, no sueñan con someterlos a una idea humana de lo que sería un mundo mejor” (Stengers, 
2005a) pero esa es la trampa de la política razonable: nuestros hábitos de pensamiento buscan 
constantemente incluir a otros en nuestras formas de hacer política, nación, nuestras formas de hacer 
mundo. En vez de eso, los tejidos y las tejedoras participan desde los descubrimientos y diferencias 
que emergen, según una “política decolonial de la materia”(Papadopoulos, 2018) que centra su 
atención sobre los movimientos que surgen y terminan por cambiar lo que sucede alrededor de 
ellos. La implicación es que lo que aprendíamos a partir de lo indeterminado y de los materiales en 
su multiplicidad es también lo que podía indicarnos una mejor forma de articularnos con un diseño 
diferente. 
Además de estar pendiente a lo que hay en el lugar, que es un llamado constante cuando se habla 
de codiseño o diseño participativo, hay que estar atento a lo que quiere existir en esos lugares, lo 
que emerge. Esto nos recuerda que hay movimientos de cuerpos que se relacionan con materiales 
que preceden nuestra interacción, los logramos describir gracias a zonas de contacto y esas 
actividades, idealmente, continúan después de que dejemos de estar ahí. Una aproximación muy 
diferente a aquella que ve una intervención como un proceso con una situación de entrada y otra 
de salida. En vez de eso, nos relacionamos con actores heterogéneos y un proyecto es una forma de 
hacer descubrimientos, un experimento, cuyos principios y finales son operaciones analíticas que 
 
44 “práctica experimental” es el título del libro de Papadopoulos (2018) sin embargo, aquí el término tiene una 
inflexión un poco diferente porque el trabajo del autor está muy ligado a los movimientos sociales, o 
movimientos más que sociales como los llama él, mientras que el codiseño no alcanza este calificativo (o no 
todavía, espero contribuir para que diseño industrial y ESCT sigan contaminándose y adquiriendo más poder 
para “emerger” en el codiseño). 
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usamos para describir lo que hacemos para otros. En cierto sentido este experimento nunca acaba. 
Aún cuando vuelvo a Bogotá, la sensibilidad que adquirí en el proyecto la conservo. No sólo sé de 
las mochilas y sus tejidos, sino que sé de tejedoras y hogares, estoy enredado en un compromiso 
que no termina cuando se acaba el proyecto. Mi compromiso tampoco había empezado cuando 
viajé, porque ya me había relacionado yo con mochilas wayúu, no era la primera vez que las 
compraba o que discutía sobre ellas. El mundo en el que vivimos ellas y nosotros no se limita a lo 
sucedido bajo la enramada, sino que cada vez que se comercian estos objetos nos conectamos unos 
con otros. Enredarnos en nuevos compromisos nos hace muchas veces vulnerables, pero también 
nos invita a un mundo donde las responsabilidades no sólo pesan sobre nosotros, sino que hacen 
parte de relaciones más interesantes. La pregunta no es cómo hacemos para incluir a las mujeres 
wayúu en un mundo que se les ha negado, sino cómo hacemos para que nuestras formas de vida 
(tanto las de las tejedoras como la de los diseñadores) se rearticulen (porque siempre hemos estado 
relacionados) y permitan una vida que ellas consideren digna. 
En este punto creo que es claro que una forma de explicación de la diferencia permite unas formas 
de actuar específicas sobre otros: Si nosotros somos los puros, ellas se deben adaptar a nuestras 
descripciones, si ellas son las puras, ellas responderán a nuestros imaginarios. En esta tesis, sin 
embargo, he intentado dar una explicación diferente donde tradición, creación, abstracción, 
improvisación y básicamente todo término que introduzco debe ser estudiado en la situación para 
encontrar cómo opera en cada una de las labranzas. Según esta última manera de hacernos 
responsables por nuestras acciones, es decir, de dar cuenta de la participación de las tejedoras, queda 
claro que la opción para crear codiseño de manera nueva dependía de qué tanto escucháramos los 
materiales, las prácticas y los intereses de ellas. La pregunta era si estábamos dispuestos a enfrentar 
la condición más débil, en la que lo indeterminado podía crearnos problemas con las autoridades 
que se ejercían sobre nosotros ¿Éramos capaces de invertirnos en una forma de diseño nueva o 
mantendríamos las relaciones en la comodidad de lo conocido? Las tejedoras por su parte habían 
mostrado activamente su capacidad para cambiar nuestras relaciones, nuestro conocimiento y su 
voluntad para cambiar, por encima de todo, la situación en la que dependían de alguien más. Lo 
que debía suceder alrededor de los patrones que ellas tejieran era todo salvo una capacitación que 
ha sido el término con el que se han relacionado tradicionalmente los diseñadores con las artesanas 
a través de entidades como Artesanías de Colombia o el Sena. Si las capacidades de alguien estaban 
en duda en ese momento, eran las nuestras y no las de las tejedoras.  
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Punto 5: Autoridad 
Al inicio de este texto, en la introducción, me pregunté por la homogeneidad de roles 
que jugaban diseñadores y artesanas en las cadenas de suministro de la artesanía ¿Cómo 
explicar que una entidad centralizada, cuyo objetivo es el de conservar la artesanía, como 
Artesanías de Colombia, existiera la misma distribución del trabajo que la que tienen las 
cadenas, casi espontáneas, que se forman entre compradores y revendedores desde 
Manaure hasta los mercados citadinos de Colombia y el resto del mundo? ¿Por qué se 
trataba del mismo paisaje de relaciones en todos los casos? Parte de la respuesta está en la 
autoridad y sus efectos sobre la interacción mundana y cotidiana entre tejedoras y 
diseñadores, en las formas con las que explicamos nuestras diferencias. 
Al describir los desafíos de la colaboración, anoté que nuestros hábitos de pensamiento 
nos invitan reproducir a manera de copia los paisajes que contribuyen a que se haga 
viable una práctica y una forma de conocimiento. En la política racional que busca la 
pureza moderna eso significa reproducir el paisaje moderno, en su reflejo irónico se 
busca la pureza de lo cultural y congelar el paisaje premoderno. Estas descripciones 
indicarían que nosotros debíamos supuestamente enseñarles el verdadero diseño a las 
tejedoras, el que separa forma de material o patrón de proceso; o que debíamos conservar 
sus formas de hacer intactas, si se podía incluso restaurar las cosas que habían perdido. Lo 
que hay que aclarar entonces es que lo que sucede en el taller es parte de la “naturaleza 
cotidiana de la política en el proceso continuo de fabricación de mundos”(Satsuka, 2019). 
Dependiendo de la forma en la que imaginemos que nuestra práctica se puede relacionar 
con otra, nuestra interacción va a tender a contribuir a una forma de paisaje y con él una 
serie de explicaciones de las diferencias entre actantes. 
Tanto en organizaciones que buscan mejorar las condiciones de vida de comunidades 
wayúu que han sido vulneradas, como en el despiadado mercado de Manaure, opera una 
política razonable que repite las diferencias establecidas en la constitución moderna y 
que actúa gracias a la autoridad que tenemos sobre otros, muchas veces sin que esta 
autoridad se ejerza de manera explícita, sino creando relaciones de poder que no son 
fáciles de escapar y que son invisibles para algunos de los actores que participan de ellas.  
Así es como se reproducen a manera de copia las relaciones entre diseñadores y artesanas, 
ellas fabricando y nosotros diseñando, en contextos tan diferentes. Escapar de estas 
relaciones hacia el codiseño es mucho más costoso en tiempo y esfuerzos de lo que uno 
podría pensar en un principio. En parte porque nuestras respectivas labranzas posibilitan 
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la creación de cosas nuevas al mismo tiempo en que limitan las cosas que podemos hacer. 
El dibujo, por ejemplo, nos permite producir errores controlados, mientras que el tejido 
permite improvisar con colores en patrones únicos, pero ambas actividades creativas no 
son compatibles entre sí cuando las intentamos mantener intactas. Este conflicto 
usualmente se resuelve apelando a un mundo “común” al que ellas se tienen adaptar. 
Aunque las tejedoras reciban una mayor retribución en unos casos que en otros, incluso 
la diferencia puede resultar utilizada de manera colonial para que corresponda con las 
creencias que tiene aquel que ejerce la autoridad. En el caso de la Guajira, puede que 
haya comunidades que conservan tradiciones textiles que involucran kaanás, sobre los 
cuales sabemos muy poco, mientras otras se ven empujadas a reproducir patrones que 
han perdido relación con sus vidas porque para ellas hay razones comerciales y de 
subsistencia ligadas a esta escogencia: si cumplen con lo que el mercado entiende por 
wayúu, venden más. El tipo de diseño-tejido que describo en la “mirada textil” es 
también la creación de mujeres wayúu y no necesitaba de los kaanás que nosotros 
llevamos para ser interesante, pero de no estar atento a estas diferencias para descubrirlas 
empíricamente, esta situación habría podido pasar desapercibida y habríamos 
reproducido las diferencias en las que nosotros creíamos por lo que habíamos leído sobre 
“los wayúu” como un grupo homogéneo. 
El tipo de atención que tenemos también afecta la forma en la que se ejerce la autoridad. 
Como veíamos al acercarnos a la distracción que se entrena (punto 4) es una autoridad 
la que puede declarar la distracción de otros, pero para eso también hay que tener una 
idea de lo que conviene al otro, cosa que pocas veces se declara. Cada vez que sentimos 
estar haciendo algo por el bien del otro basándonos en una diferencia que concebimos 
pero que no hemos experimentado con una sorpresa, corremos un riesgo mayor de estar 
creando imposiciones tácitas. 
Cuando dejamos de explicar nuestras diferencias en términos de naturaleza y ciencia 
versus culturas y creencias, es decir, de epistemologías, nos enfrentamos con una 
diferencia de la misma mirada sobre mundos diferentes: una ontología política. Los 
mecanismos de una ontología política donde un mundo se sobrepone a otros o donde 
varios mundos coexisten son los que afanan a una amplia comunidad de académicos 
relacionados con los ESCT (Blaser, 2018; de la Cadena, 2018; de la Cadena & Blaser, 
2018; Escobar, 2018; Omura et al., 2019; Papadopoulos, 2018). La autoridad que 
produce acuerdos aparentes, es un mecanismo de la ontología política con el que el 
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mismo mundo se reproduce a manera de copia, en ocasiones sin que los que la ejercen 
se percaten. 
Evitar una ontología política que favorezca las oposiciones y la supresión de mundos es 
una de las esperanzas que quieren despertar los ESCT al estudiar este tipo de encuentros. 
Las zonas de contacto son una inversión de tiempo y esfuerzo que nos puede ayudar a 
encontrar las diferencias que nos conectan y mantener más de un mundo presente, pero 
en ellas la autoridad no se suprime (Haraway, 2013, p. 220), sino que se desestabiliza y 
permite que aprendamos de manera experimental. Cabe recordar que no podemos 
experimentar con otros sin haber creado confianza, porque la confianza es la que permite 
que nuestras estrategias para trabajar juntos no sean coercitivas, defensivas ni sumisas. La 
creación, la creatividad, siempre exigen confianza con quienes colaboramos. Dicha 
experimentación se logra “a través de la cuidadosa sintonización y una improvisación 
creada materialmente” como explica Shiho Satsuka (2019) y como he venido elaborando 
al respecto de las prácticas ajenas a nosotros que reproducimos para crear espacios de 
afinidad. Mientras que la autora habla de los científicos que estudian los hongos 
Matsutake, yo hablo de prácticas con materiales transformados por la acción humana (a 
veces llamada industria), pero los procesos para colaborar se pueden expresar en estos 
mismos términos, de manera que la distinción entre lo que llamamos natural y artificial 
o cultural es irrelevante cuando se trata de trabajar con otros y respetar las diferencias, lo 
importante es involucrarlos mediante traducciones cuidadosas (punto 1) a nuestra 
compresión de la situación. 
La autoridad que ejercemos ayuda a mantener el mismo tipo de relaciones que ya 
conocemos entre tejedoras y diseñadores porque quienes están en el costado débil de esta 
asimetría trabajan activamente para responder a las creencias del otro. Minar la autoridad 
y hacerla indeterminada implica la complicada tarea de no explicar nuestra diferencia en 
términos de “un progreso que justificaría su pasado como un camino hacia nuestro 
presente y futuro” (Stengers, 2005a) porque cada creencia al respecto del futuro puede 
hacerse cierta en virtud de la autoridad y, en consecuencia, no aprendemos nada acerca 
de aquellos con los que supuestamente colaboramos. La consecuencia de mantener estas 
formas de explicación son no aprender nada sobre el otro y dejar que gracias a la 
autoridad todo suceda según lo previsto. 
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Historia 8:  Acuerdo aparente 
Camila Sanint, la funcionaria de la Fundación que nos acompañó de principio a fin en ambas 
ocasiones a la Guajira, estaba sentada junto a Jaime, Diego y a mí cerca de la enramada. Cansados, 
después de un día dedicado a desarrollar ejercicios, la mayor parte del tiempo parados, 
aprovechamos el crepúsculo para revisar los dibujos que habían hecho las tejedoras: revisábamos 
formas, patrones y colores que pudieran corresponder con el interés de compradoras Bogotanas. 
Pero hoy Camila parecía desconectada de la actividad. En un momento, interrumpiendo la discusión 
que teníamos todos, nos dijo estar un poco desubicada “¿Pueden recordarme el propósito de que 
estemos aquí?” Tal vez la pregunta más sorprendente que haya escuchado yo en mucho tiempo. 
Para que nosotros estuviéramos sentados en Ishóshishon Camila había tenido que preparar al detalle 
un plan de viaje donde nos capacitó en los principios éticos que defendía la Fundación y el 
relacionamiento con las comunidades, definió fechas para los vuelos y los transportes que nos 
llevaran de Riohacha a Manaure, apartó cuartos para que descansáramos en Manaure una noche y 
preparó el transporte que nos llevaría unos cuarenta minutos adicionales en carro a través del 
desierto hasta la comunidad que nos albergó. También tuvo que coordinar la llegada de agua 
potable a Ishóshishon, la compra y transporte del alimento durante los días que estuvimos, entre 
muchas otras cosas. Ella estaba a mí manera de ver mucho más ubicada que nosotros, unos 
bogotanos completamente alejados del entorno en el que habíamos ejercido el diseño antes. Sin ella, 
nosotros no habríamos durado ni un solo día Ishóshishon. Sin embargo, ella acababa de hacer una 
pregunta tan concreta como lo habían sido todas las actividades de planeación ¿qué hacíamos 
nosotros ahí? 
El taller, respondimos, era la oportunidad para que ellas produjeran diseños que no estuvieran 
definidos por otros y podían significarles un mayor beneficio económico porque sería la Fundación 
la que comercializaría los productos sin más intermediarios y aprovechado la infraestructura que ya 
tenían en la región. Camila nos recordó las presiones que había sobre los resultados que ella 
mostrara, sin una reducción de las necesidades de las tejedoras y un aumento de sus ingresos, era 
posible que el proyecto no se juzgara como exitoso. Tanto Jaime como yo anotamos que había que 
hablar de los enormes cambios que se podían notar en el trato entre ellas y con nosotros. Jaime ya 
había comentado que en el primer taller ninguna lo había mirado a los ojos y que gradualmente 
fueron adquiriendo confianza para expresar sus opiniones y para defender las decisiones que 
tomaban al dibujar y tejer. Los primeros talleres sucedían en un completo silencio y en los últimos 
pudimos ver que algunas de ellas se colaboraban mutuamente, siendo que en su vida cotidiana no 
se cruzaban sino muy esporádicamente con una mujer de otra comunidad, mucho menos en un 
espacio que permitiera el esparcimiento. Sí, coincidió Camila, los mayores resultados estaban en las 
capacidades que las mujeres estaban desarrollando para ser ellas las que propusieran diseños. 
“Quiero apoyar y sentirme apoyada” nos dijo. En aquella ocasión acordamos hacer una 
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colaboración estrecha para la elaboración del informe de resultados final, estaríamos juntos en todo 
lo posible. 
Aunque yo participé como voluntario y no tenía obligaciones contractuales, Diego y Jaime hacían 
parte de un convenio que debía también presentar resultados a la Fundación y yo me sentía parte 
de ellos. Participé en casi todas las reuniones para planear el taller y por supuesto, en el taller. 
Paradójicamente, y como he expuesto durante todo el texto, la planeación era necesaria para 
plantear ejercicios, pero si se cumplía significaba que no estábamos aprendiendo nada sino 
ordenando la interacción y decidiendo dogmáticamente los diseños. Cada paso fuera de la 
planeación que hicimos era un movimiento natural para nosotros, porque sin lo indeterminado nadie 
estaba realmente diseñando, pero era al mismo tiempo un acto de desobediencia, porque la 
Fundación esperaba los resultados en el menor tiempo posible. Todos estábamos respondiendo 
expectativas, pero la perspectiva que nosotros traíamos era diferente a la de la Fundación. 
Habiéndonos detenido en la que se ejercía autoridad durante el taller y las demandas en conflicto, 
puedo aventurarme a explicar una pregunta que apareció mucho antes en el texto ¿Cómo se había 
logrado estabilizar la ficha técnica junto con el prototipo como la forma de comunicar a las tejedoras 
lo que debían fabricar? La ficha técnica en particular permitía que hubiera un intercambio material 
exitoso entre tejedoras y funcionarias de la Fundación. Sin embargo, mientras para las funcionarias 
las indicaciones eran claras en la hoja, las tejedoras manifestaron confusión cuando nosotros, los 
diseñadores, utilizamos las mismas convenciones en los dibujos que hicimos con ellas. La ficha 
técnica y el prototipo juntos hacían una traducción más efectiva que la sucedió en su momento con 
los modelos de bolsos, en apariencia, las tejedoras se entendían mejor con las funcionarias a través 
de las fichas técnicas que con los diseñadores durante el taller de codiseño.  
Las tejedoras siempre tuvieron la mejor de las disposiciones para responder a las características de 
las mochilas que los diseñadores extranjeros les habían pedido a través de la Fundación. Según nos 
narraron, en alguna ocasión las mochilas tenían medidas y características diferentes a lo estipulado 
y en diálogo con la Fundación las comunidades acordaron volver a fabricar todo el pedido. La 
Fundación, por su lado, siempre cuenta con presiones de tiempo y resultados que deben presentarse 
a sus financiadores. Estos últimos invitan a tener un problema predefinido y encontrar soluciones a 
ese problema en el terreno, la desnutrición infantil y la precariedad financiera son algunos de los 
más importantes, en parte, porque se trata de variables que son medibles. Camila nos compartió su 
frustración, por ejemplo, al no poder mostrar que las relaciones entre las comunidades habían 
mejorado y que los talleres eran espacios que les permitían colaboraciones mutuas alrededor de los 
diseños desarrollando capacidades que ella no había visto antes. Ese tipo de cambio, según pude 
constatar, no era el que buscaban ver los financiadores documentado.  
Redefinir el problema en la improvisación caso por caso, como lo hacen los diseñadores, es un 
impensable en la ejecución de proyectos de cooperación internacional. Aunque haya un margen de 
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maniobrabilidad para garantizar que los proyectos se ejecuten, la restructuración continua es 
contraria a las necesidades del funcionamiento de la institución. El trabajo de todos los que trabajan 
en la Fundación está orientado a objetivos predefinidos, orientados a solventar complejos problemas 
sociales de la región en los que la organización se invierte profundamente, pero la situación no está 
libre de autoridad. No porque la Fundación tenga funcionarios intencionalmente ejerciendo poder 
sobre ellas, sino porque los funcionarios son el medio que tienen las tejedoras para llegar a una 
situación más deseable y esa es una de las razones por las cuales ellas están dispuestas a responder 
a las creencias de las funcionarias y en últimas de los diseñadores extranjeros. Ambas tienen 
creencias en el sentido que acota Despret y eso las hace estar a disposición: con la confianza uno no 
se puede mantener indiferente, ambas están dándose mutuamente roles que las sacan de una 
posición para llegar a otra, son producto de las expectativas de las otras. La funcionaria las está 
autorizando para que puedan reducir su vulnerabilidad ubicándose como proveedoras, las tejedoras 
la están autorizando para que ella sea una comerciante justa. Pero están sucediendo más cosas 
alrededor, como hemos visto a lo largo del texto, había dos mundos presentes, aunque en apariencia, 
hubiera un solo consenso al respecto. Los diseñadores extranjeros y los financiadores restringían 
aquello a lo que la funcionaria podía autorizar a las tejedoras y las tejedoras daban por cumplido 
aquello que generara un consenso entre ellas y la Fundación. 
Lo importante aquí es ver que había una claridad al respecto de qué esperaban tanto las tejedoras 
como las funcionarias, pero la comunicación sucedía en términos diferentes a los que la Fundación 
describía. El intercambio material exitoso que tenían con las tejedoras opacaba el hecho de que no 
estaban hablando de lo mismo, era una colaboración con consenso, pero con una explicación sobre 
un mundo singular, contribuyendo al comercio, pero invisibilizando la diferencia de mundos que 
estaban ahí presentes. 
El deseo por lograr lo que se esperaba de cada una de ellas, tanto de las funcionarias como de las 
tejedoras, fue lo que definió no sólo el éxito del intercambio sino también la interpretación. Podemos 
decir que las funcionarias fueron víctimas de una “predilección por el acuerdo” (Despret, 2008) para 
interpretar lo que estaba sucediendo. Eso mismo es lo que habría podido pasar en el caso en el que 
los diseñadores hubiéramos planteado los ejercicios para restringir las propuestas de las tejedoras a 
lo que sabíamos que podía interesar al mercado: habríamos buscado llevarlas a formas determinadas 
y patrones acordados con antelación, posiblemente todo habría sucedido dentro de una planificación 
rígida y lo que no, lo habríamos interpretado como una desviación, un malentendido que debía 
resolverse con nuestra forma más objetiva de ver los fenómenos. En esta forma de proceder 
habríamos sido nosotros los que escogiéramos los colores y las formas que ellas debían tejer, 
posiblemente dejando los patrones libres dado que era una variable bastante difícil del controlar.  
Tanto en el caso de la Fundación como en el caso de los diseñadores, para poder enfrentarnos a la 
multiplicidad ontológica de los tejidos, había que estar atentos a todos los acuerdos aparentes que 
se pudieran generar y evitarlos. 
Cap. 2 Creando diversidad creativa 133 
 
Aquello que la autoridad declara como cierto crea un acuerdo aparente con otros, cuando en 
realidad entendemos cosas diferentes sobre el acuerdo. Lo que aquí llamo acuerdo aparente es la 
consecuencia de una “equivocación incontrolada”, es decir, “un tipo de disyuntiva comunicativa en 
la que los interlocutores no están hablando de la misma cosa y no lo saben”(Viveiros de Castro, 
2004) que en este caso no generan una respuesta de violencia abiertamente declarada en contra de 
los mundos que son diferentes (Blaser, 2009) sino que mantiene relaciones asimétricas pero 
invisibilizadas, especialmente en aquellas localidades en las que culturas diversas contribuyen a 
ensamblajes que se reparten a lo largo de diferentes localidades como las cadenas de suministro. 
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Punto 6: Colaboración 
En este punto es claro que la colaboración en un taller de codiseño no tiene nada de 
evidente, pero este no es un punto nuevo para los ESCT, donde se han desarrollado 
diferentes estudios de cómo los conocimientos de comunidades diferentes pueden 
relacionarse, articularse, coordinarse. Una de las aclaraciones sobre este punto es que la 
participación de varios grupos en una misma actividad no siempre necesita de acuerdos 
explícitos y consistentes. Estudios que resaltan este aspecto de proyectos tecnológicos y 
científicos incluyen los de Susan Leight Star sobre objetos frontera (Star & Griesemer, 
1989); las ontologías múltiples que estudia Annemarie Mol (Mol, 2002; Mol & Law, 2004; 
Mol & Mesman, 1996); y los objetos afiliativos de Lucy Suchman (2005). Pongámonos 
entonces en diálogo con estas autoras. 
En el primer caso, los objetos frontera pueden hacer parte de una colaboración sin 
consenso entre diferentes formas de conocimiento, pero a pesar de su nombre, no son 
objetos sino más bien acuerdos de trabajo con sus respectivas materialidades (Star, 2010) 
que dependen de lo que la misma autora ha identificado como infraestructura (Bowker 
& Star, 2000). El ejemplo con el que ella inaugura el concepto son los mapas y 
especialmente sus estandarizaciones en la creación de un museo. La institución se hallaba 
en el entrecruzamiento de diferentes intereses (múltiples disciplinas científicas 
relacionadas con la zoología) que relacionaban proyectos científicos diversos. Según eso, 
los objetos frontera en el contexto de este taller serían las fichas técnicas que relacionaban 
las prácticas de diseñadores extranjeros y artesanas mediante estandarizaciones. Sin 
embargo, estas estandarizaciones son una de las variables que posibilitan el intercambio 
exitoso en el caso estudiado por Star incluyendo los “naturalistas amateur” que habían 
participado en definir los protocolos para recoger información en campo para crear el 
museo, mientras que en este caso las fichas técnicas no eran consensuadas entre sus 
diferentes usuarios y era claro que se entendían de formas diferentes por unos y por otros. 
Además, las tejedoras no intervenían de ninguna forma en la elaboración de las fichas ni 
de los diseños, el hecho de que hubiera ahí colaboración dependía del acuerdo aparente 
que expongo en el apartado anterior. 
 En el segundo caso, el de las ontologías múltiples de Mol, la autora describe una 
continua coordinación y distribución entre formas diferentes de describir y de actuar 
frente a objetos comunes como lo son las enfermedades en un hospital. La consecuencia 
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de los mecanismos que describe Mol es que los actores no tienen que explicar sus 
diferencias en términos de varias epistemologías, sino que siguen aludiendo a un mundo 
común. Es un efecto de la metodología y de la descripción que aparezcan estas diferencias 
de hacer en el hospital y en el caso de esta tesis, es el efecto de haberme relacionado con 
esta autora y con un debate más amplio sobre ontologías (punto 3) lo que me invita a 
entender esas diferencias en objetos comunes. La diferencia radica en que las 
explicaciones que dan en el hospital se sientan en la constitución moderna, porque las 
ciencias médicas han desarrollado históricamente mecanismos para poder negociar sus 
diferencias sin convertir estas colaboraciones en controversias epistemológicas, mientras 
que mis descripciones intentan precisamente mostrar que nuestras diferencias pudieron 
haberse explicado en muchas ocasiones como conocimiento versus creencias sobre un 
mismo mundo en común. Debido a las diferencias de estatus, nuestras formas de pensar 
y actuar podían contribuir a una jerarquización y no a una colaboración. 
En el último caso, la colaboración sucede alrededor del objeto afiliativo, así que es el objeto 
el que dialoga alternadamente con cada actor y tiene el papel de coordinador de las 
diferentes miradas que aporta cada disciplina. En el caso que estudia ella, los debates que 
tienen los ingenieros, mercaderistas y especialistas en software para lanzar una nueva 
fotocopiadora al mercado se resuelven porque todos coinciden en que la versión final del 
objeto debe mantener una coherencia entre sus diferentes componentes. Si en un 
principio la multiplicidad del prototipo era aparente y contradictoria, se buscaba que fuera 
reduciéndose con el tiempo hasta llegar al mercado, completamente cajanegrizado, es 
decir, aparentando ser uno sólo y ocultando su complejidad interna. La multiplicidad 
ontológica de las mochilas en cambio, nos golpeó en la crisis onto-epistémica que 
describo antes. La pregunta no era como singularizar el aporte de las prácticas del dibujo 
y el tejido, sino como mantener esa multiplicidad en el diseño para no esconder y 
precisamente no cajanegrizar las diferencias que habían permitido que el diseño de 
nuevos productos surgiera de la interacción. 
Estas comparaciones muestran las diferencias entre mi caso y los de estas investigadoras 
en los ESCT. En primer lugar, este caso está ubicado en una relación fuertemente 
asimétrica. Por ejemplo, las tejedoras no podían intervenir en los objetos de frontera que 
nos podían relacionar. Segundo, la colaboración no es una manera de actuar de los 
actores en una institución o entre instituciones sino el resultado de modificar las 
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jerarquías anteriores, porque con buenas o malas intenciones la autoridad seguía 
ejerciéndose. 
En este caso, la atención, la distracción, los materiales y los movimientos han resultado 
muy importantes para entender diferencias porque teníamos un acceso muy restringido 
a un intercambio verbal o escrito con ellas. Lo que espero que sea claro es que había en 
juego dos formas de conocimiento y creación (composición) que dependían de prácticas 
situadas (labranzas) y que podían estar en colaboración o en conflicto. La colaboración 
por su lado, podía declararse a partir de acuerdos aparentes, que no significaban lo mismo 
para los diferentes participantes. Era una colaboración con consenso explícito pero que 
implicaba dos formas de entender lo que estaba sucediendo, implicaba una equivocación 
incontrolada. El juego de expectativas que nos relacionaba mutuamente tenía por efecto 
el reproducir las relaciones que existen en otros lugares de Colombia y del mundo entre 
diseñadores y artesanas. Con una explicación cómoda que respondiera a nuestros hábitos 
de pensamiento buscaríamos que enseñarles a trabajar con formas, con patrones que se 
separan temporalmente de la fabricación, reproduciendo el tipo de conocimiento que 
nosotros ya conocíamos. Otra explicación podía indicarnos que debíamos conservar su 
autenticidad, en cuyo caso ellas responderían a nuestra expectativa para poder recibir los 
beneficios de las organizaciones que las contactan y del mercado que les paga por su 
trabajo. Es una mirada alternativa para explicar por qué se mantienen ciertas formas de 
poder en grandes distancias, pregunta sobre la que ya han reflexionado otros autores del 
campo (Latour & Woolgar, 1986; Law, 1989) pero esta vez preguntándonos por lo que 
sucede en las puntas de una red (Latour, 2008) como una cadena de suministro y no en 
sus centros de cálculo (Latour, 1992a). Estos lugares de estudio me interesan 
particularmente porque en muchos de ellos se mantienen las relaciones de los 
trabajadores precarizados que se han hecho tan comunes en nuestra sociedad globalizada 
(Papadopoulos, 2018, p. 32; Tsing, 2015, p. 3). La colaboración, por lo tanto, dependía 
de poder evitar los acuerdos aparentes y modificar la autoridad que nos precedía para no 
repetir las diferencias que imaginábamos entre las tejedoras y nosotros y de paso las 
relaciones jerárquicas que nos precedían. 
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Historia 9: Tiempos 
En los viajes anteriores a mi participación, Jaime Pardo y Lucas Ivorra llevaron un proceso similar 
con las tejedoras para generar nuevos productos: ellas escogieron tejer ropas de cama, individuales 
de mesa, entre otros productos. Jaime se había opuesto a escoger formas o colores en esa etapa. Los 
diseñadores defendían que solo tejiendo estos objetos se pudo entender los desafíos de cada forma 
y los colores que ellas buscaban usar. Las mujeres que participaron tejieron una importante cantidad 
de productos que no estaban controlados para responder al mercado de Bogotá, eran el producto 
de un proceso experimental, no productos finalizados que se pudieran comercializar de inmediato. 
Para las funcionarias, casi ninguno de los productos era lo suficientemente atractivo para tener 
potencial comercial. Recién comencé a participar en el proyecto participé en una de las reuniones 
con la Fundación en la que una de las funcionarias nos manifestó su preocupación por dos vías. En 
primer lugar, mencionó que nuestro trabajo debía orientarse a obtener resultados en el corto tiempo 
que teníamos disponible. Este año el proyecto continuaría como una extensión del anterior, que 
parecía claro que no había dado frutos aún. La funcionaria puso una mano sobre la pila de productos 
y nos aclaró que con el dinero con el que se habían comprado los hilos, ella habría sacado a más 
de un niño de la desnutrición, ese era el sentido de urgencia que debíamos tener en cuenta. En 
segundo lugar, también nos manifestó que los tiempos de la academia eran muy lentos, que 
debíamos encontrar un punto medio entre los ritmos del trabajo social y el trabajo académico si 
queríamos obtener los resultados deseados. 
Desde mi práctica, lo que me quedaba claro es que acelerar el proceso en este caso no podía 
significar tener una relación más impositiva. Si acortábamos los tiempos para responder al objetivo 
el codiseño quedaría relegado al título del proyecto mientras lo que sucedía en el taller no tendría 
forma de llamarse “colaboración”. Conforme mantuviéramos un proceso indeterminado 
permitiríamos mayor participación de las tejedoras, pero el tener un proceso indeterminado también 
significaba perder buena parte del control sobre lo que sucedía, de control sobre el tiempo. 
Parte de la indeterminación y de los equívocos resultó en productos tejidos que eran diferentes a los 
que nosotros habíamos visto en sus dibujos (Ilustración 31). Estos objetos, en principio controlados 
para responder al mercado de Bogotá, los encontramos fascinantes en tanto que ellas habían hecho 
un trabajo experimental para responder a las nuevas formas que habían salido del taller (punto 7). 
Para poder minar, así fuera en parte, nuestra autoridad, debíamos suspender nuestro control sobre 
lo que sucedía en el taller y dejarnos sorprender en situaciones indeterminadas con otros, como una 
conversación o una danza, donde existen movimientos correspondientes de ambos lados, pero no 
un control planificado sobre lo que sucede. Necesitábamos una continua improvisación que necesita 
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tener en cuenta lo que acaba de suceder, exactamente como lo vimos en improvisaciones musicales, 
tejidas o dibujadas.  
 
Ilustración 31: Producto resultante del taller 
Uno de los productos finales que resultaron del taller, diseñado-tejido por Robertina Morales. El dibujo que 
vemos ahí es una variación de uno de los kaanás que les mostramos nosotros y puede leerse como 
distinguiendo figura/fondo, lo que quiere decir que varias de las características del diseño doblemente 
continuo habían sido desaprovechadas por el planteamiento de los ejercicios que habíamos hecho. En 
cambio, la solución de la forma era una variación del tejido en espiral. Una iteración adicional en el proceso 
habría podido permitir que una nueva forma, propuesta por ellas, involucrara las otras maneras de proceder 
en el diseño con el que ellas producen sus patrones. 
Por el otro lado, el no haber controlado las variables había resultado en productos que una vez más 
no le parecían atractivos a las funcionarias de la Fundación. Los diseñadores admitíamos que a 
simple vista estos productos eran muy diferentes de los que se comercializaban en Bogotá y tenían 
aún diferencias que no los ajustaban a la “estética” del “mercado”. Mercado y estética eran recursos 
retóricos, porque las funcionarias aludían a un sentido de la estética en el que lo bonito y lo atractivo 
para el mercado eran elementos objetivos que coincidían con sus gustos personales. Para los 
diseñadores, en cambio, el atractivo que tuviera un producto en el mercado era una vez más un 
producto de negociaciones entre actores: dependía de lo que uno dijera al presentarlo y a quién se 
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lo dijera, no era una cualidad intrínseca de los productos sino el resultado de una serie de 
negociaciones que ajustaban las formas y colores a lo que el mercado conocía, pero idealmente 
permitían también presentar al mercado algo que no conociera y que pudiera integrar. Un producto 
diferente a lo visto anteriormente podía entrar a comercializarse exitosamente como resultado de 
una negociación específica que se hiciera en su promoción. 
En los ESCT este fenómeno ha sido estudiado de formas variadas, la que encuentro más relevante 
es la que describe Nelly Oudshoorn (2003) al respecto de una tecnología nueva, en el caso que ella 
estudia, una píldora contraceptiva. Para lograr posicionarla en el mercado, el fabricante tuvo que 
preguntarse por la experiencia compartida de una colectividad como las mujeres. Al obtener 
información sobre el mercado potencial identifica una oportunidad, en el ejemplo, un imaginario 
sobre infidelidad que hace que las parejas que se ven a sí mismas como estables sean las más 
propensas a acercarse a esta tecnología. Una vez la oportunidad identificada, se despliega una 
variedad de herramientas de mercadeo para que las identidades masculinas se identifiquen con un 
proyecto que los desarrolladores de la tecnología imaginaron: un escenario en el que aparece una 
nueva identidad masculina como una pareja responsable y cuidadora que contribuye a la fidelidad 
de los resultados de los primeros test. Tanto la intención del mercado como el proyecto del 
fabricante deben co-construirse para que se logre el lanzamiento de una nueva tecnología al 
mercado. Como bien resalta la autora, la forma específica de comercialización en ese caso dependió 
de una concepción hegemónica de roles reproductivos en una pareja y los mantuvo intactos. Es un 
caso más en el que se reitera el aprendizaje que han traído los ESCT: que para cada hecho científico 
o tecnología que hemos adoptado, la historia pudo haber sido distinta y los cambios que decidamos 
hacer sobre lo sucedido siempre implican costos. En suma, en estas situaciones se co-construyen las 
identidades de los consumidores y las tecnologías en la medida en la que los diseñadores de 
tecnologías adquieren información sobre los grupos y los relacionan con herramientas de mercadeo 
a un proyecto propio, la mayoría de las veces alineado con el interés de los actores del lado fuerte 
de una asimetría. 
En diseño industrial y en mercadeo es frecuente omitir el aspecto altamente performativo que tienen 
estas relaciones entre mercados y productos, mientras que en los ESCT se ha mostrado como esa 
performatividad es precisamente capaz de mantener relaciones asimétricas de géneros y 
concepciones de género (Van Oost, 2003) entre muchas otras consecuencias negativas de la 
instrumentalización del diseño de productos y la publicidad. Esta escasa responsabilidad que nos 
atribuimos cuando nos acercamos al mercado se debe en parte a que académicamente hay pocos 
trabajos que cuestionen la naturaleza capitalista de nuestro trabajo ejecutado de manera 
convencional (Escobar, 2018). A pesar de eso, los diseñadores del proyecto describíamos el mercado 
como una entidad mucho más variada que lo que la concepción estética de las funcionarias parecía 
indicar y este fue un punto de divergencia sobre el cual no hubo nunca un acuerdo final. 
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El hecho de que las funcionarias no estuvieran satisfechas con los productos respondía a sus 
expectativas de nuestra labor. Ellas esperaban que produjéramos objetos atractivos con alguna forma 
de participación de las tejedoras y cualquier retraso sobre el proceso significaría demoras en que las 
tejedoras obtuvieran mejores ingresos. De hecho, respecto al planteamiento original el proyecto ya 
se había extendido casi al doble. El planteamiento del taller como una actividad que respondía a un 
problema unívoco del que se deduce una solución cada vez más definitiva contribuía a pensar los 
objetos como cumpliendo con criterios o no, sin involucrar los ritmos que los diseñadores no 
podíamos, o más bien nos negábamos, a modificar. 
Las soluciones que responden directamente a las definiciones de problemas son precisamente el tipo 
de paradigmas en diseño que se han cuestionado por responder a entornos corporativos y no a los 
entornos que buscan la participación. Según esta posición, es normal que al empezar un proyecto 
de codiseño las propuestas de solución sean difíciles de manejar y describir, después de todo, 
trabajar con otros diferentes a nosotros es difícil, la idea es superar esa etapa, el “fuzzy front 
end”(Sanders & Stappers, 2008). Más recientemente, Andrea Botero (2013) ha mostrado que el 
“fuzzyness”, es decir, la indeterminación, no se reduce a una etapa de un proyecto, sino que es 
deseable que los proyectos se prolonguen cuando lo necesitan y que generen espacios con diferentes 
grados de indeterminación en otras etapas del diseño. Un compromiso como este busca trabajar a 
partir de proyectos de pequeña escala en los que se identifican potenciales que se desarrollan junto 
con los participantes en subsiguientes etapas, atendiendo a que es realmente en la práctica y en el 
uso donde los diseños adquieren su forma más definitiva45. Sin embargo, el trabajo en la Guajira 
seguía imponiéndole grandes limitaciones a la Fundación, cada viaje implicaba costos que no se 
podían reducir para plantear un proyecto de menor escala. El pago justo tanto del tiempo de las 
tejedoras como en materiales, si implicaba productos que no fueran comercializables, se presentaba 
como un enorme gasto con un alto riesgo de que no respondiera al objetivo de aumentar los ingresos 
de las tejedoras. Para los diseñadores, en cambio, la participación no era, por ejemplo, un patrón 
que ellas produjeran según nuestras indicaciones, sino un proceso en el que habría necesariamente 
errores, pero que le permitiría a la agrupación completa tomar decisiones sobre las diferencias que 
descubriéramos mutuamente en el taller. Desde nuestro punto de vista, había grandes avances en 
cada iteración y en cada visita que nos acercaban de una solución que no sólo fuera un nuevo 
producto para las tejedoras, sino también para el mercado. 
Nosotros encontramos al viajar un problema mucho más demandante de lo que esperábamos en un 
principio, razón por la cual el proyecto, aunque avanzaba con pasos seguros hacia productos 
 
45 Con esto me refiero a una operación analítica que declara a un producto como “definitivo” porque el riesgo 
de lanzarlo a un mercado o de llevarlo a otros contextos se ha reducido al observar el comportamiento 
individual y social que produce en su contexto de uso, pero esta no es una cualidad intrínseca del producto y 
siempre se pueden identificar oportunidades de mejora. 
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comercializables, había hecho cada paso a una velocidad mucho menor a la esperada. De manera 
más o menos espontánea nos habíamos acercado a un codiseño evolutivo (Botero & Hyysalo, 2013), 
donde cada etapa generaba preguntas a la vez que respuestas e información sobre soluciones futuras. 
Nos habríamos beneficiado de replantear el proyecto con mayores recursos, pero eso dependía 
precisamente de mostrarle resultados, digamos, exitosos, a quienes nos habían permitido participar. 
Lo que podía ser un producto existoso, era una preguntaba que nos fragmentaba, a la Fundación y 
a los diseñadores. 
Siguiendo esta idea de que el mercado tenía un margen de adaptación a los productos, los 
diseñadores estábamos interesados en lograr que lo que las tejedoras propusieran fuera lo que se 
vendiera con un mínimo de modificaciones de nuestra parte, idealmente ninguna. El proceso, desde 
nuestra posición, no había podido ser mejor ni más rápido. Básicamente, necesitábamos más tiempo 
para seguir un proceso indeterminado hasta que las soluciones que ellas propusieran, aquellas que 
nosotros no conocíamos, fueran las que respondieran al mercado. Nuestro papel de escoger los 
productos entre los que las tejedoras habían dibujado y los colores había fallado en tanto que los 
productos finales seguían sin ser juzgados atractivos por la Fundación. Más importante resultaba en 
cambio nuestra capacidad para informarlas a ellas acerca de un mercado que ellas no conocían. 
En una de las sesiones les preguntamos a las tejedoras qué era una mochila que ellas consideraran 
linda o bonita y en un principio no obtuvimos ninguna respuesta. Preguntamos entonces qué era 
una mochila que ellas consideraran fea y obtuvimos todos los criterios que en diseño industrial 
habríamos llamado de “calidad”: Según explicaron, una mochila no debe tener hilos sueltos, no 
debe estar “aguada” es decir, el tejido debe ser tan rígido que al colocarla sobre el suelo debe 
sostener su cuerpo sola. Una mochila aguada es la que se escurre en el piso, se “derrama” como el 
agua. Los colores de la gaza y del cuerpo deben corresponder, los patrones no deben acabarse 
súbitamente y los pompones debían llevar abundante hilo, porque si se les ponía muy poco parecían 
“desnutridos”. Ellas sabían muy bien de qué dependía que una mochila fuera considerada buena. 
Todo eso era cierto e importante, les dijimos, pero había que tener en cuenta que en Bogotá las 
personas ignoraban cómo se fabricaban las mochilas y había otras características que los clientes 
buscaban. Algunos de los posibles clientes podían buscar colores menos vivos, por ejemplo. Por 
otro lado, a ojos de un consumidor era imposible saber si la gaza era tejida en telar o era fabricada 
industrialmente y eso la hacía menos valiosa porque tejidos parecidos a ese se veían en muchos 
sitios. Las gazas trenzadas eran más cotizadas en Bogotá porque eran diferentes a lo que se veía en 
el mercado. Nuestra impresión fue que con decirles esto estábamos explicándoles algo 
completamente nuevo, porque generó mucha sorpresa. Tal vez nunca nos pusieron más atención 
que cuando les contamos que había mochilas que se vendían muy caras en Bogotá sin que fueran 
tejidos tan buenos como los que ellas producían y que los clientes tenían maneras diferentes de 
acercarse al producto a las que podíamos responder para vender más.  
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Una diferencia de fondo entre ellas y nosotros era que ellas no sabían a quiénes les estaban 
vendiendo mientras que nosotros teníamos alguna idea porque vivíamos en Bogotá y estábamos 
pendientes de los mercados locales y la comercialización de mochilas allá, habíamos visitado 
mercados de artesanías, tiendas y ferias para identificar las características más valoradas. Ellas no 
necesitaban de nuestro criterio, sino de conocer mejor el mercado y lo que allí se consumía para 
proponer cosas que se ajustaran más pero que fueran producto de sus exploraciones propias. 
Mientras que las tejedoras ajustaban sus capacidades a lo que se le había pedido con fichas técnicas 
de diseñadores extranjeros, por ejemplo, ellas ignoraban que el trabajo del diseñador estaba en 
responder creativamente a las exigencias del mercado. Pero además de responder creativamente, 
tendríamos que decir que nosotros seguíamos respondiendo obedientemente a lo que el mercado 
nos dictara que quería. Para poder transformar la capacidad creativa de las tejedoras a un producto 
comercializable había dos caminos que diferían mucho por el tiempo que requerían. 
Si nos comportábamos obedientemente, impondríamos muchas más restricciones a los diseños de 
ellas, al punto en que la diferencia entre entregarle una ficha técnica y codiseñar en el taller sería 
mínima. Sin embargo, cumpliríamos con las expectativas de las tejedoras y de la Fundación, 
traduciendo la variabilidad de procesos por los que se producían los productos a un proyecto 
diferente de mundo en el que el mercado leyera en los bolsos lo que ya conocía como wayúu.  
Si buscábamos cambiar las relaciones que nos organizaban, controlando las equivocaciones que 
surgían durante el taller y logrando traducciones de su práctica a un contexto más amplio, el proceso 
iba a tomar mucho más tiempo porque implicaba necesariamente cometer errores en nuestra 
interacción con ellas y corregirlos, hasta que las capacidades creativas de ellas no estuvieran cerradas 
a lo que los demás actores pensaban de ellas. 
El tipo de intercambio que privilegia el acuerdo aparente habría hecho más exitoso el taller de 
codiseño en los términos de la Fundación comparado al taller tal como se llevó a cabo. Los bolsos 
eran el producto de un proceso que los diseñadores habíamos buscado organizar y desorganizar 
para que existiera una participación a pesar de las restricciones de tiempo y resultados, pero la 
apuesta no resultó exitosa porque los objetos en cuestión no cumplieron con las expectativas de los 
que estaban organizando la interacción. Nuestro desempeño se presentó como insuficiente porque 
no contribuimos en los tiempos requeridos a la apuesta de productividad y cambio social que la 
Fundación nos había impuesto. El disenso para evaluar los resultados del taller dependió del tiempo 
que creíamos necesario para que se llevara a cabo el mejor proceso. Los diseñadores defendimos 
un estudio y una actividad más lenta, una ciencia lenta (Stengers, 2018a) para responder a las 
condiciones que veíamos, mientras la Fundación veía el proceso de diseño como un medio 
relativamente rápido para reducir la vulnerabilidad económica en la que se encontraban estas 
comunidades wayúu. Estas dos opiniones nunca se pudieron reconciliar, en parte por las 
concepciones de diseño que estábamos movilizando. 
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Las funcionarias pensaban el diseño exitoso como el que lograba responder con un objeto atractivo 
para el mercado y por lo tanto también atractivo para ellas dentro de los tiempos establecidos. Los 
diseñadores en cambio creíamos que el codiseño dependía de los descubrimientos que hiciéramos 
in situ, controlando equivocaciones, pero evitando tanto como fuera posible controlar a las tejedoras 
y esto nos implicaba errores y correcciones frecuentes de nuestra manera de actuar con ellas. No 
podíamos acelerar el paso sin crear instrucciones más fuertes y restrictivas. 
Intentando ser muy sintético diría que el diseño como lo entendemos los diseñadores que 
participamos del proyecto, se trata de darle una configuración específica a lo diseñado de forma tal 
que los intereses de los que pertenecen a estas relaciones obtengan algo que los satisface, no siempre 
en los términos que ellos esperaban en un principio. En este caso, la configuración del objeto no 
implicaba que nosotros dibujáramos, pero seguíamos diseñando activamente puesto que el consenso 
sobre la configuración de los objetos dependía de lo que nosotros hiciéramos. Decir que nosotros 
no diseñábamos podía servir para quitarnos responsabilidad de encima, cuando en realidad 
seguíamos ejerciendo autoridad (punto 5). Esto significa que una misma decisión como la escogencia 
del color debe responder a las múltiples interpretaciones que tienen los participantes: los que 
fabrican, los que comercializan y los que compran, para nombrar algunos. El diseñador opera como 
una especie de mediador. El éxito del diseño por lo tanto no se había logrado a menos de que los 
involucrados estuvieran de acuerdo acerca de las decisiones y esto implicaba mucho más que una 
percepción estética del objeto. Un diseño exitoso debía ser atractivo, pero no sólo eso, también tenía 
que responder a las formas con las que las tejedoras proponían sus soluciones porque salirnos de 
ahí implicaba necesariamente generar una propuesta que ellas debían seguir obedientemente para 
cerrar el proyecto. 
Además, el trabajo que hacíamos los diseñadores ya había sido influenciado por las lecturas y 
discusiones que avanzaba yo en la maestría y estaba alimentado por una forma de concebir el diseño 
que no sólo tenía la responsabilidad de producir un consenso, sino de preguntarse por lo que esos 
consensos producen. La vulnerabilidad que veíamos nosotros no estaba resumida en la escasez de 
agua y alimento que sufrían las mujeres wayúu con las que trabajábamos aunque fuera una 
dimensión innegable y urgente. También nos preocupaba que cada paso que las hiciera avanzar 
hacia la inclusión significara una asimilación como una forma de manufactura en el aparato 
productivo colombiano. No se trataba de adelantar el trabajo individual de diseñadores, sino de 
“prácticas mundanas e innovadoras de construcción de infraestructuras sociomateriales” (Suchman, 
2007) en las que podía o no caber la diferencia de formas de hacer, las diferencias entre diferentes 
formas de diseñar. Nos enfrentábamos a problemas modernos que no tienen soluciones modernas 
(de Sousa Santos, 2015) y movernos fuera de las soluciones prediseñadas, fuera de las expectativas 
de la autoridad, significaba pagar varios costos, uno de ellos y tal vez no el menos importante, en 
tiempo. 
  




Punto 7: Contaminación 
Donna Haraway visitó Bogotá recientemente y en diálogo con Brigitte Baptiste comentó lo 
siguiente: 
“Quiero comenzar contando una pequeña historia para conectarme con lo que estaba 
comentando Brigitte. Esta mañana estaba viendo un video de ella dando una charla 
titulada ‘Nada más queer que la naturaleza’. La estaba oyendo en español, con subtítulos 
en inglés, muy emocionada. Entonces me interesé por la forma en la que el programa 
traducía la palabra ‘queer’ y me apareció (supongo que a manera de lección) ‘Nada más 
puro que la naturaleza’. Cosa que es, por supuesto, exactamente lo contrario de lo que 
Brigitte estaba proponiendo. 
Ella estaba hablando acerca del enredado compromiso con los materiales que crean 
realidad significativa con la participación de muchos tipos de actores, incluyendo esos a 
los que se les llama ‘naturales’ (una palabra muy imperfecta pero que a menudo es la que 
está a la mano). Yo los he llamado más a menudo worldliness, materialismo significativo, 
el tipo de participantes de múltiples tipos que se convierten con otros, y los que se 
relacionan para convertirse en algo que no eran antes. 
Creo que Brigitte estaba describiendo una situación en la que todos los actores se ven 
impulsados por las complejidades, flujos, capas, profundidades, historias, escasez y 
turbulencia a juntarse en algo que es corporal y significativamente queer, y nada es más 
queer que el wolrdliness. 
Quiero tomar prestada esta idea en términos del tipo de problemas en los que me veo 
profundamente comprometida […] y que resuenan con el hecho de que para lograr una 
solución ‘pura’ en el caso del páramo de Santurbán se desposee a al menos dos 
comunidades y muchos miles de personas en una frontera que fracasaría al intentar lidiar 
con las complejidades de la escasez o la necesidad de abundancia, creando categorías que 
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se excluirían mutuamente de ahí en adelante, una solución necesariamente policiva, […] 
de securitización de la pureza, pastillas de castidad para el worldliness”(Haraway & 
Baptiste, 2019) 
Este fragmento me sirve para conectar la idea que esbocé en la introducción al respecto de la 
pureza. Las labranzas (punto 2), como las he descrito, están llenas de actores heterogéneos donde 
las agencias humanas también son variadas y no se limitan al actuar consciente de la razón, sino 
que necesitan a veces de actitudes pasivas del consciente y, en cambio, de la participación activa 
del cuerpo y sus sentidos. Dentro de las labranzas aparecen los arreglos, conceptos que adquieren 
realidad sólo cuando se les asocia a prácticas concretas, así que la unidad más elemental sigue 
siendo profundamente relacional y puede compartir actantes con otros: sin que se junten 
cuerpos, prácticas y objetos no se puede crear sentido. Lo que he descrito se asocia a lo que 
Haraway llama worldliness: lo mundano (worldly) que se crea en conjunto con otros. El codiseño, 
en ese sentido, es una de las numerosas situaciones en las que más de una forma de hacer mundo 
entra en contacto con otras. También se relaciona con los eventos cosmopolíticos que describe 
Stengers, en los que “el cosmos se refiere a lo desconocido constituido por estos mundos 
múltiples y divergentes y a las articulaciones de las que son eventualmente capaces, 
contrariamente a la tentación de una paz cuya intención es ser definitiva” (Stengers, 2005b). Por 
eso el codiseño es posible sólo en zonas de contacto (punto 3), que no son lugares usuales y 
premeditados sino lugares de descubrimientos e incomodidades, donde nos tenemos que quedar 
con el problema (Haraway, 2016) a veces por decisión propia, a veces porque nos enfrentamos 
con crisis onto-espistémicas que no nos dejan muchas más opciones. Pero el codiseño es, de 
hecho, una opción y su contrario es la pureza, la expectativa de que después de interactuar, los 
dos sigamos siendo los mismos: nosotros conociendo y otros creyendo, nosotros modernizando 
y otros conservándose, nosotros enseñando y otros aprendiendo. El codiseño, como práctica de 
worldliness, es un caso en el que los actores se relacionan para convertirse en algo que no eran 
antes. 
Si seguimos a Baptiste y a Haraway, esta opción que nos aleja de la pureza es la que nos acerca 
a los procesos que reorganizan las complejas relaciones que involucran, por ejemplo, un páramo, 
ciudades, agricultores, mineros e intereses corporativos. Este también es el caso en donde se 
organiza una cadena de suministro donde participan comunidades wayúu, artesanías, 
consumidoras, fundaciones, dibujos y diseñadores. Si sus actividades no tienen que adaptar 
fuertemente sus maneras de operar, podemos sospechar que la expectativa es aprender cómo 
146 Traducir lo material 
 
hacer más productivo o más eficiente46 un conocimiento y no aprender sobre cosas que 
modifican nuestro conocimiento previo, que nos alejan de nuestros hábitos de pensamiento. 
Para el caso del diseño industrial del que soy partícipe, siempre me ha incomodado la extraña 
relación de tradición que nos relaciona con escuelas como la Bauhaus. Todavía es sobre estos 
centros que se orienta la historia del diseño que se dicta en las universidades de Bogotá. Siempre 
estuve esperando encontrar una historia de relaciones con otras prácticas materiales y mundanas 
localizadas (que cuando no se trata de diseño industrial o arquitectura, las llamamos artesanía) 
que nos hubiera cambiado: diseñadores que por haberse relacionado con prácticas diferentes 
hubieran desarrollado un diseño diferente. Pero esta expectativa sigue sin cumplirse, a pesar de 
las décadas de relaciones entre artesanos y diseñadores industriales que caracterizan a este país 
(Aguilar & Jurado, 2006; D. Ramírez, 2011) ¿cuánto falta para que prácticas de diseño como el 
diseño doblemente continuo sea reconocido como creador dentro de una cadena de suministro, 
reduciendo la vulnerabilidad económica de las mujeres con las que trabajamos pero además 
permitiéndonos elaborar diferencias indeterminadas y siempre cambiantes, nunca definitivas? 
¿cuánto falta para que la pregunta sea qué diseñan las tejedoras hoy? ¿o para que nos 
preguntemos cómo se diferencian de nosotros en el ahora y no cómo lo hacían cuando todavía 
no nos habíamos contaminado para asimilarlos? ¿cuánto falta para que dejemos de invocar 
esencias y purezas (pasadas, presentes y futuras) donde necesitamos contaminaciones que nos 
reconozcan diferentes? Solo en ese camino llegarán un día a dictar en las universidades mi 
disciplina sin mirar a los centros del Norte Global y podremos reconocer a otros creadores (y 
especialmente creadoras) de conocimiento donde los hay. 
En esta breve relación con el tejido doblemente continuo a través de los ESCT encontré una 
variedad de fenómenos, geometrías y procesos que modifican y abren posibilidades para el 
diseño en Colombia, para un diseño que tiene más recursos que los que tiene un diseñador 
industrial, digamos global, que se forma en Bogotá y se ubica paradójicamente entre una 
tradicional historia difusionista y el desarrollo como proyecto de futuro. La aparente pureza que 
mantiene mi disciplina, junto con su historia profundamente ligada al capitalismo, 
funcionalismo y racionalismo (Escobar, 2018) me frustran, principalmente porque nos enfrentan 
con un mundo al que no le caben otros mundos (de la Cadena & Blaser, 2018; Omura et al., 
2019; Papadopoulos, 2018) mientras que en el worldliness y la contaminación están las vías hacia 
un mundo sin duda más complejo y difícil, pero también más emocionante y valioso. 
 
46 en términos que movilizan una forma específica de tiempo que comenté en el apartado anterior. 
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Importantemente, puede que se trate de un mundo más justo (Papadopoulos, 2018; Stengers, 
2005a). Para que mi disciplina deje de tragarse las pastillas de castidad para el worldliness, 
necesitamos aceptar la diversidad de diseños que están presentes y aceptar contaminarnos de 
otros para producir lo nuevo. Tenemos que recordar que “todos tenemos una historia de 
contaminación; la pureza no es una opción” (Tsing, 2015, p. 27). El codiseño, tal como lo intento 
presentar en este texto, busca ser promiscuo (pro-mixere, es decir, pro-mixturas) busca ser queer, 
busca contaminarse de otros para crear algo nuevo y crearnos nuevamente.  
La política razonable de la pureza 
El elemento material que mantenía relaciones fuertemente jerárquicas era la ficha técnica, la que 
representaba los objetos a producir de forma “ideal”, como lo han sido siempre los planos desde 
sus inicios como tecnología de representación. Esta idealización de las formas dibujadas queda 
graficada con la siguiente cita que nos viene de un ingeniero mecánico en los comienzos de su 
disciplina citado por Booker y este a su vez por Latour: 
“Una máquina que ha sido dibujada es como la realización ideal de ella, pero en un 
material que cuesta poco y es más fácil de manejar que el acero o el hierro… Si todo está 
bien pensado y las dimensiones esenciales determinadas por cálculos o experiencia, el 
plano de una máquina o instalación de máquinas puede ponerse rápidamente en el papel 
y tanto la totalidad como el detalle puede ser sujeta convenientemente a las críticas más 
severas… Si al principio es dudoso cuál de las diferentes organizaciones es la más 
deseable, entonces todas se bocetan, se comparan unas con otras y la mejor puede 
escogerse” (Latour, 1986) 
Me interesa particularmente que el plano al tratarse de una “realización ideal” de un objeto tiene 
la capacidad, una vez se consensua, de convertirse en un imperativo moral: desde que se aprueba 
un plano hasta que sale un producto físico a la venta, es ese el objeto que resuelve todos los 
debates y con el que se pueden repartir las responsabilidades: si el objeto no responde a las 
expectativas a pesar de la correspondencia con el plano, el error es del diseñador. Si, en cambio, 
el operario de la fábrica o cualquier otro involucrado en la fabricación no respeta lo que se ha 
definido en el plano, las consecuencias caerán sobre él. Esta dimensión moral del plano es 
también la que pesa sobre las tejedoras al presentarles una realización ideal de los bolsos. Esas 
fichas técnicas son las que podrían supuestamente contener objetos abstractos, idealizados, pero 
esta forma de referirnos a nuestro trabajo tiene sobre todo el efecto concreto de organizar a los 
actores (especialmente a los asociados con la manufactura) alrededor de la fidelidad a un ideal 
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propuesto por un grupo específico. En el caso que ocupa esta tesis, esta imposición está 
acompañada de un acuerdo aparente entre dos labranzas que son muy diferentes. Este es un 
mecanismo que se apoya en los hábitos de pensamiento, donde hablamos de un mundo singular 
y por lo tanto es también una herramienta de la política razonable. Reproduce jerarquías incluso 
cuando hay buenas intenciones detrás porque mantiene unas diferencias escondidas detrás de 
acuerdos aparentes. Me interesa mostrar que la abstracción como manera de explicar lo que 
sucede con las fichas técnicas tiene el efecto de mantener relaciones que cada individuo y grupo 
separadamente busca precisamente superar.  
Muchas de estas relaciones jerárquicas entre diseño industrial y artesanía se explican actualmente 
aludiendo a la innovación y a la tradición. Como hemos visto a lo largo de este capítulo, estas 
distinciones relacionan a priori innovación con diseño industrial y tradición con artesanía, pero 
en realidad ambos términos deberían plantearse como preguntas a resolver empíricamente en 
cada caso, incluyendo el cuestionamiento de mi disciplina acerca de lo poco que cambian 
nuestras relaciones entre actantes después de nuestra intervención. Para el caso del taller, las 
funcionarias de la Fundación nos nombraban como objetivo en las reuniones el lograr una 
mezcla entre “innovación” y “tradición” pero, sabiendo que ambos términos aplicaban para 
ambas labranzas, tenemos que manejar estos términos con mucha atención.  
La oposición de innovación a la tradición ha sido fuertemente criticada al indicar que las 
tradiciones tienen que ser inventadas en algún momento y hacen parte de procesos continuos 
de reinvención en las sociedades (Hobsbawm & Ranger, 2012). También se han estudiado 
comunidades que se identifican con prácticas antiguas y para mantenerse frente a amenazas 
externas producen constantemente cambios que podrían ser clasificados como innovaciones 
tecnológicas, por ejemplo, las tejedoras Jamdani “innovan para mantener la tradición” 
(Mamidipudi, 2016, p. 191) borrando así las fronteras marcadas entre los dos conceptos. El hecho 
de que estas comunidades se reconozcan a sí mismas como tradicionales puede ocultarnos el 
hecho de que las defienden precisamente por su capacidad creativa. Si lo observamos en nuestro 
caso, podríamos describir a los diseñadores como más cercanos a las tradiciones de una historia 
lejana y unas formas de composición específicas, sin obviar algunas adaptaciones locales. Así 
mismo, entre las tejedoras las formas de relacionarse con el tejido no habían sido las tradicionales 
porque no conservaban culturas orales de religiones que para ellas estaban en el pasado ni habían 
aprendido según los ritos documentados y esto no excluía una enorme creatividad situada y 
específica a sus formas de hacer mundo, a sus labranzas, que se podía evidenciar en los objetos 
que ellas tejían antes y después del taller. Innovación y tradición aplican en ese sentido a cada 
una de las labranzas que se involucren en el codiseño y son elementos que existen en el presente, 
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sin que se pueda indicar con antelación cuál de los dos puede originar cambios en las formas de 
relacionarnos con otros. 
En cuanto a la innovación, Lucy Suchman muestra que los cambios organizacionales en los 
setentas fueron el origen de la retórica que reconfiguró la figura del trabajador ya no como el 
producto de las oportunidades que la empresa le ofreciera para resolver sus necesidades, sino 
como personas que necesitaban actualizarse constantemente para responder a las necesidades de 
la empresa. En estos procesos se constituyeron los grupos que “abrazaban” el cambio y los 
“resistentes al cambio”, una división que le permitió a las empresas mantener las mismas 
jerarquías mientras los trabajadores se veían divididos en sus movilizaciones. Este tipo divisiones 
hacen parte de dinámicas que ya habían sido usadas en épocas anteriores: trabajo manual versus 
mental, collar azul/ collar blanco y sindicalizados/ no sindicalizados (Suchman, 2011b). En suma, 
la retórica de la innovación se utilizó para movilizar un proyecto conservador en las relaciones 
de trabajo. Esta es precisamente la trampa en la que podemos caer al relacionarnos con lo 
innovador dentro de un proyecto como este: si cambian exitosamente las tecnologías físicas o 
sociales haciendo a la cadena más productiva, puede que las relaciones de poder hayan quedado 
intactas o incluso que se hayan profundizado las brechas. Una decisión basada en conocimiento 
no es sino una aplicación, una programación, nos recuerda Derrida (1995). Para poder hacer 
cambios tenemos que alejarnos de la “invención de lo mismo”. Ese tipo de cambio puede ser 
sinónimo de innovación pero posiblemente contrario a la emergencia de nuevas relaciones que 
permitan mundos más justos. 
La política razonable de la pureza hace uso de todas estas herramientas para reproducir en la 
medida de lo posible las mismas relaciones, la innovación y la tradición se usan constantemente 
para movilizar proyectos conservadores de mundo. Es una de las razones para que no haya 
evitado mencionar esos términos a lo largo del texto, para no contribuir a pensar las relaciones 
como más puras mientras mejor se repitan las diferencias que presuponemos entre labranzas que 
se conectan. 
La política ontológica de la contaminación 
La contaminación funciona de forma biológica: dos diferentes se mezclan y entrelazan entre sí 
para generar algo nuevo. Dibujo y tejido producen cosas diferentes porque se contaminan y, en 
cambio, reproducen copias de sí mismos cuando se mantienen puros. Aquí la biología no está 
idealizada como exclusivamente colaborativa, porque hay que recordar que la mayoría de las 
relaciones de la vida son relaciones de muerte, pero sí se contrapone a la política racional de la 
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pureza, porque lo nuevo bajo esta otra definición es la renovación de las relaciones e insiste en la 
naturaleza cambiante de los actores que participan de un intercambio. El punto fundamental está 
en que las relaciones permiten que se siga produciendo vida y aquellas labranzas que se permiten 
un cierto tipo de diferencias nuevas, a veces incómodas, a veces placenteras, son las que permiten 
a la vez una labranza creativa, esto es, una labranza capaz de crear: mantenerse a sí misma y 
generar cosas nuevas, una actividad que se acerca mucho en su descripción a lo que algunos 
autores llaman autopoiesis y Escobar acerca a la definición de autonomía (Escobar, 2016, p. 208). 
En vez de expresar las diferencias en términos de epistemologías que suponen grupos humanos 
y divisiones entre tradición, innovación, creencia y conocimiento, entre otras, la contaminación 
pretende describir el diseño como ontologías que suponen grupos más que humanos, labranzas, 
que se entrelazan con diferencias específicas que se dan entre movimientos situados en un paisaje. 
De la política racional (epistemológica) pasamos a una ontología política que involucra labranzas 
que se ponen en relación. 
En principio parece claro lo que hay que hacer para no caer en ninguna de las trampas del 
acuerdo aparente y la política razonable: estudiar nuestras diferencias en nuestras formas de 
diseñar y replantear con ellas la forma de codiseño que pudiera albergar ambas formas en 
continua experimentación, descubriendo y recalibrando cada vez las diferencias de cada una de 
las dos labranzas que participan. Si los talleres que habíamos organizado podían complicar el 
trabajo de las tejedoras al proponerles dibujar como vimos en “los desafíos de la colaboración”, 
podíamos reorganizar el proceso de manera que ellas mezclaran los colores de hilos antes de 
definir la forma de los bolsos, por ejemplo y generar una nueva iteración del ejercicio. 
 
Ilustración 32: Productos resultantes del taller 
Tres de los productos que resultaron del taller diseñados-tejidos de izquierda a derecha por Celinda 
Epinayu, Micaela Epinayu y Yomaira Morales. 
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Ilustración 33: Geometrías mixtas 
Esquemas que representan los diferentes procesos con los que se tejieron los fondos de los tres bolsos de la 
ilustración anterior. Es de notar que hay líneas paralelas de puntos, incluidas en una progresión de círculos 
que sigue dando vueltas: el lector tendrá que buscar el punto de inicio y seguir la línea porque a primera 
vista parecen formas anidadas dentro de otras, como círculos concéntricos, pero operan por ciclos como 
una espiral. 
Parte de estar rearticulaciones fue visible en los productos finales del taller, en términos que de 
nuevo pasarían desapercibidos para los consumidores. Una de estas adaptaciones sobre la que me 
quiero detener son los fondos de estos bolsos (Ilustraciones 32 y 33). Estos no presentaban una 
geometría típicamente ortogonal en crochet ni tampoco una espiral como las que habíamos visto 
de las mochilas. Diferentes productos presentaban diferentes soluciones a esta hibridación de 
formas sin que eso les significara que fueran objetos realmente estandarizables porque los 
patrones seguían siendo productos de ciclos de puntos de crochet: movimientos de una sola 
línea, pero con organizaciones diferentes. 
Estas nuevas geometrías seguían impidiendo la estandarización de los patrones en su base y 
tenían una similitud con los bolsos que nosotros les habíamos llevado en fotos, pero guardaban 
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similitudes tanto con los bolsos que uno ve en el Bogotá como a las mochilas wayúu. Eran 
elementos que se habían producido a partir de una mezcla que incluía equivocaciones 
controladas, pero en la que nosotros como diseñadores tuvimos que suspender nuestro control 
sobre el proceso. No eran mochilas, pero tampoco eran el producto de instrucciones claras y 
unívocas de nuestra parte. Los bolsos eran hijos del dibujo y del tejido, guardaban un parentesco 
con las formas anteriores de diseño, pero el producto más importante del taller es que tanto las 
tejedoras como los diseñadores nos habíamos transformado para poder ser sensibles a estos bolsos. 
Confirmamos que más que el objeto resultante, es el hacer juntos el que nos transforma 
(Suchman et al., 2020). Esa fue la fascinación de los diseñadores bogotanos al trabajar con el 
tejido que no habría surgido en otro horizonte de tiempo, ese fue uno de los resultados que no 
aparecerá en un informe a los financiadores, es uno de los elementos que no logramos comunicar 
a la Fundación. 
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Historia 10: sobre usuarias y valores 
Entre 1927 y 1930 René Magritte pinta su serie de cuadros titulada “La llave de los sueños”. Cada uno lleva 
una serie de objetos reconocibles, con una leyenda que, en principio, no corresponde. Magritte quería que 
pudiéramos explorar creativamente las relaciones que le dan significado a las palabras y a las imágenes, 
mostrar su arbitrariedad. En efecto, la manera más común de aproximarnos al cuadro es reconocer el 
objeto, luego leer la etiqueta y volver a la imagen para ahora repensar sus relaciones, pero si ya habíamos 
entendido la imagen ¿por qué volver a interrogarla a partir de la etiqueta? 
Estamos en una sala cerrada con buena luz, con temperatura controlada y una pared que sirve de 
espejo. Una mesa circular en el centro permite que se entrecrucen las miradas de los participantes 
de un grupo focal y uno de los diseñadores que participaron del taller está oficiando de moderador. 
Detrás del espejo se ubican los otros dos diseñadores, observando lo que sucede ya que desde este 
costado el vidrio permite ver a través. Ellas (todas mujeres) le asignaron un precio individualmente 
a cada uno de los productos que tienen cada una en sus manos, lo escribieron en un formulario de 
papel y ahora se les pide discutirlo entre ellas. “No es producción wayúu original y estas gazas (o 
cómo se llamen) parecen más bien telar, no es tejido y anudado como las que busca uno producidas 
Ilustración 34: Etiquetas 
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por los indígenas. Tiene ciertos objetos… como que esto nunca lo tendría una wayúu original, 
sabiendo que no es original, listo, le pago 60’000 pesos” dice una y las demás asienten con la cabeza. 
Curiosamente, el moderador no les había dado ninguna información sobre los productos, fueron las 
participantes las que calificaron los objetos de “wayúu” aunque aclararan que no era original. El 
moderador les informa que estos son productos completamente tejidos por artesanas wayúu y les 
pregunta si cambiaría la opinión que ellas habían comentado al respecto del precio. Se sigue un 
pequeño silencio y todas comienzan a interrogar detalladamente con su mirada los productos, es la 
segunda vez que lo hacen en el día ¿Por qué lo hacen? ¿No lo habían visto bien la primera vez? 
Vuelven a discutir sobre lo que cambia una vez saben que fueron tejidas por procesos distintos a lo 
que habían pensado. Otra de las participantes dice “teniendo en cuenta eso yo definitivamente le 
subo el valor a este bolso, el tejido en telar es otra cosa a nivel industrializado ¡programe y saque 
producción en serie! en una hora, en una semana, pueden sacar muchas, pero aquí [toma el bolso 
en manos] es el tiempo, es la dedicación, es plasmar parte de su vida y su esencia en cada una de 
esas mochilas, se diferencian todas”.  
¿Por qué volver a interrogar con la mirada el bolso después de haber aprendido algo nuevo sobre 
él? Tal vez por la misma razón por la que volvemos a interrogar la imagen después de leer su 
etiqueta en los cuadros de “la llave de los sueños” (Ilustración 34), lo volvemos a mirar porque en 
la segunda mirada llevamos algo nuevo y vemos cosas nuevas, porque el bolso ya no es el mismo, 
es diferente cada vez que adquirimos nueva información sobre él. 
Pretendo defender aquí que este caso no es excepcional, aunque al poner la atención sobre él 
sintamos una cierta extrañeza. Estamos acostumbrados a pensar estas etiquetas como elementos que 
confirman algo, pero estamos evitando así usarlas para sorprender. Estas marcaciones que ponemos 
sobre los objetos no siempre ejercen el papel de acumular información, sino que pueden cambiar 
la interpretación de los objetos a los que refieren. Sin embargo, existe una diferencia importante 
entre los cuadros de Magritte y los bolsos: los objetos de Magritte están enmarcados. A pesar de 
tratarse de cuadros al óleo que normalmente ya tienen un marco en madera, el pintor reproduce 
dentro de su imagen un marco interior que separa los objetos e insiste sobre la relación de cada 
etiqueta sobre una imagen en particular. La idea de un marco para delimitar lo que observamos en 
los objetos es bastante difícil de imaginar, porque al nosotros indicar el sentido de la imagen estamos 
usando elementos de un contexto siempre contingente y cambiante, no hay un número máximo de 
etiquetas para los objetos ni de objetos para etiquetas. Este es el proceso en el que valoramos las 
cosas alrededor nuestro y si nos proponemos estudiarlo de manera empírica encontramos su 
importante capacidad de cambiar. Por ejemplo, Annemarie Mol participó en un proyecto que 
buscaba evaluar el trabajo de un gobierno local para mantener los espacios públicos limpios y 
anotaba un fenómeno particular: cuando se preguntaba a los ciudadanos estando en sus respectivas 
casas si el trabajo de los aseadores había sido eficaz, respondían que no, pero al preguntar lo mismo 
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cuando estaban en la calle, respondían que sí. Estando en la casa, los ciudadanos recordaban la 
ocasión en la que lo habían visto sucio en los últimos días, mientras que estando en la calle miraban 
a su alrededor y convenían en que el espacio que veían estaba bien aseado47. 
El contexto, la situación y nuestras experiencias pasadas informan nuestra manera de valorar los 
productos en el momento presente, incluyendo la transformación que tiene un objeto hacia una 
mercancía, un proceso que se ha caracterizado como una “candidatura comercial”(Appadurai, 
1991). Los bolsos en ese sentido ya no eran los mismos una vez los identificamos como wayúu y una 
concepción de valor y artesanía ligada a nuestras formas de reconocernos como colombianos ha 
sido desplegada durante mucho tiempo para hacer que el régimen de valor encuentre lo valioso en 
“el tiempo”, “la dedicación” y “la esencia” que nombraron las participantes del grupo focal. Daniel 
Ramírez (2011) muestra el trabajo que implicó crear el sector artesanal en Colombia. Aquí la parte 
que me interesa resaltar es que muchos de los ciudadanos colombianos que podían comprar 
artesanía no lo hacían porque esta forma de referirse a la producción material no existía aún, de 
hecho, las primeras acciones del gobierno para impulsar la artesanía la relacionaban con mercados 
extranjeros porque el mercado local era inexistente. Para que el mercado interno comenzara a 
participar del sector artesanal en Colombia, varios actores tuvieron que entrar para coproducir un 
lugar de intercambio y una concepción de artesanía compartida. En otras palabras, lo que hoy 
llamamos artesanía y sector artesanal es el producto de una serie de cambios que se dieron desde 
los años sesenta hasta hoy y que tuvieron múltiples efectos: el mercado que despreciaba la 
producción nacional se relacionó mediante un discurso nacionalista con la artesanía y sólo así se 
ubicó como consumido. Como consecuencia, las formas de producir también cambiaron y para 
poner el ejemplo de Ráquira, los que antes podrían identificarse como campesinos que trabajaban 
la cerámica como una actividad secundaria, se profesionalizaron y comenzaron a identificarse (a sí 
mismos y por otros) como artesanos durante este periodo. Un proceso histórico es el que permite 
que cuando el diseñador indica que estos bolsos están tejidos por miembros de la comunidad wayúu 
los bolsos cambien y, en consecuencia, adquieran un mayor valor. 
Pero el bolso no es una unidad sólida que cambia de un estado a otro, sino que está compuesto de 
partes. Antes de haber hecho de la aclaración sobre el origen de los bolsos, otra de las participantes 
del mismo grupo decía: “Evidentemente tiene los patrones pero para mí no es la misma tela, los 
acabados son muy distintos […] cuando están mezclando estos métodos industriales con artesanales, 
siento que yo ya no estaría dispuesta a pagar los 300’000 pesos que le voy a pagar al indígena que 
 
47 Así lo comentó en el evento “The Value of Life: Stakes, Measurements and Implications”, que tuvo lugar 
del 28 al 30 de junio de 2017 en Wageningen, Países Bajos. La conferencia fue organizada por el Centre for 
Space, Place and Society. 
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está sentado en la calle vendiéndome la mochila” otra miembro del grupo focal coincide: “pienso 
que tiene partes que son a mano, combinadas con otras técnicas” Parecía claro que estos productos 
confundían. Al involucrar otros elementos, por ejemplo, cremalleras, que las tejedoras incluyeron 
en sus productos después de que los diseñadores les habláramos de la preocupación por la seguridad 
que había en las ciudades, había dudas sobre lo que lo artesanal significaba para el producto. Los 
bolsos no correspondían con esta idea de artesanía, tradición y autenticidad que se ha creado en el 
comercio y en el relato histórico que las ayuda a darle sentido al bolso que tienen en manos. Al 
darles más información a las participantes, los objetos se relacionan de manera confusa con el relato 
de artesanía, autenticidad y nacionalidad al que estamos acostumbrados. Esta vez la incomodidad 
era de las consumidoras potenciales y no de los diseñadores. 
Una tercera participante dijo: “yo le estoy duplicando el precio por el trabajo artesanal, pero por lo 
wayúu, no. Porque no me parece. Cuando uno piensa en una mochila wayúu piensa en una mochila. 
Muy chévere que se hayan inspirado y cambiado la forma, pero […] ¿wayúu?” Resulta interesante 
como se separan en este caso dos características, por un lado lo artesanal y por otro lo wayúu. 
Cuando se piensa en wayúu se piensa en una mochila, y si es una mochila se podría aumentar el 
precio por ser wayúu. Igual que como veíamos con los kaanás, la correspondencia con el imaginario 
del mercado es lo que decide si el producto adquirirá valor por ser “wayúu” pero esto depende 
entonces de lo que el mercado entiende por wayúu y no de lo que los wayúu quieren decir sobre sí 
mismos. El espacio para que ellos se expresen sobre lo que quieren que sea reconocido como wayúu 
no se ha abierto aún para todos los grupos que comercian artesanía. Como expliqué anteriormente, 
muchas de las mujeres wayúu que tejen artesanía reciben capacitaciones de diferentes instituciones 
para que estén enterados de lo que se entiende por wayúu en las ciudades del país y nosotros 
participando del taller prácticamente repetimos esa relación sin darnos cuenta. 
No sólo la mochila representa lo wayúu para el mercado, sino que ha sido un ejemplo de apropiación 
por muchos otros grupos que incluyen constantemente diseñadores (Jurado et al., 2014; Molano 
Llano, 2009) donde conviene nombrar, a manera de ilustración, la vez en la que Calvin Klein diseñó 
una mochila wayúu. La fórmula en este caso es la siguiente: lo que el mercado reconoce como 
wayúu en una mochila (la forma y el tipo de tejido) se complementa con un diseño que hace Calvin 
Klein en el que se incluyen piedras preciosas y una escogencia de colores. Si volvemos a nuestra 
definición de diseñar como controlar las condiciones con las que una labranza produce, vemos que 
se trata de un acto que controla completamente lo que una labranza ajena, la de algún grupo de 
artesanas wayúu, debe producir para responder al mercado. Nosotros corríamos el riesgo de hacer 
una fórmula algo diferente: formas definidas por nosotros y patrones y colores escogidos por ellas. 
En ambos casos la traducción hubiera sido determinada por el imaginario del mercado y una cierta 
flexibilidad que éste permite. 
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Me interesa detenerme en esta paradoja: Si la diferencia se produce cuando interactuamos con otros 
y hay una serie de diferencias que pueden deshacerse gracias a acuerdos aparentes, uno pensaría 
que el mercado debería ser cada vez menos variado porque reduce diferencias, sin embargo, nuestra 
experiencia en muchas ocasiones es la contraria, con el paso del tiempo quedamos abrumados por 
la enorme variedad de mercancías que nos ofrece, y esto incluye la oferta de artesanías que tienen 
hoy los mercados artesanales de Bogotá. 
Para escapar a esta paradoja propongo que volvamos sobre el cuálculo, esta vez centrándonos sobre 
la clasificación y no la medición. La idea detrás del término está en que juzgar, clasificar y estimar 
son todas operaciones que comparten un mismo proceso en el que ordenamos las cosas que 
queremos entender. Cualcular es una forma de darle características, de darle una ontología a un 
objeto con el que nos topamos, como los bolsos en el grupo focal. Para que las participantes hablen 
entre ellas sobre el bolso y lo valoren tienen que acudir a sus respectivas trayectorias y a las 
clasificaciones que han movilizado diferentes procesos históricos. Propongo que identifiquemos estas 
diferencias como diferencias cómodas porque corresponden con las categorías que nuestra historia 
nos ha indicado: nuestra experiencia al viajar, ver vitrinas, entre muchas otras. Es posible una cierta 
flexibilidad sobre estas maneras de interpretar, puesto que para el mercado una mochila puede ser 
wayúu aunque esté diseñada por Calvin Klein o por diseñadores bogotanos, siempre y cuando 
incluya alguna de sus características originales: patrones, tipo de tejido y/o forma, incluso cuando 
este tipo de productos nuevos se alejan de la original que es la que tiene todas las características y 
es comerciada por las mismas artesanas, según describen las participantes del grupo focal. Esto hace 
que este tipo de productos no necesiten de ninguna información adicional para ser comercializados: 
las mochilas de Calvin Klein se comercializan en eventos exclusivos, los bolsos que habían salido 
del taller se comercializarían a través de la Fundación, por ejemplo, ambos son canales que 
garantizan esta originalidad de las mochilas y fuerzan la flexibilidad de lo wayúu al máximo, sin 
abandonar los imaginarios de la demanda que anteriores procesos históricos han empujado. 
La sorpresa de las participantes del grupo al escuchar que se trataba de productos producidos y 
diseñados por mujeres wayúu corresponde con que estas otras diferencias son, digamos, incómodas. 
No permiten ser cualculadas a partir del conocimiento previo, sino que obligan a pensar por fuera 
de los hábitos y las palabras se quedan cortas para describir lo que encontramos frente a nosotros. 
Los bolsos no responden al imaginario según el cual los wayúu son una comunidad que tiene 
tradiciones estáticas (sólo fabrican una forma: las mochilas) y tampoco corresponde con que todos 
los procesos que ellas conozcan y usen sean tradicionales y únicos: las cremalleras las escogieron 
ellas y las cosieron con tal precisión que varios participantes pensaron que lo habían hecho a 
máquina, prácticamente estaban buscando errores para asegurarse de que se habían cosido a mano. 
Los patrones tampoco eran iguales a los que se ven en las mochilas comercializadas en Bogotá, 
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podían interpretarse como wayúu por unas participantes y por otras no. No todos los elementos ni 
los procesos eran reconocidos como artesanales hasta que lo indicaba el moderador. 
Como dice Braidotti siguiendo a Irigaray “las diferencias que proliferan en el capitalismo 
posmoderno, o avanzado tardío, son ‘otros’ de lo Mismo” (Braidotti, 2005). Las diferencias entre una 
mochila wayúu producida en la Guajira por artesanas son imposibles de distinguir a ojos del 
consumidor de la otra que fue producida por tejedoras en Bogotá o que podría hacerse en cualquier 
otra parte del mundo, siempre y cuando involucren algunas de las características que hemos dicho 
antes. El desafío del codiseño consiste no sólo en que sean diferentes, sino en que esa diferencia sea 
visible para el consumidor, de lo contrario, se hacen ‘otros’ de lo mismo. Son ‘otros’ en el sentido 
de que son bolsos diferentes a los que ya se venden en Bogotá, pero son intercambiables con 
cualquier otro bolso. Si a las tejedoras se les enseña a diseñar como nosotros lo hacemos, se hacen 
cuerpos ‘otros’ con lo mismo, son diferentes a los de los diseñadores, pero son cuerpos 
intercambiables con otros en Colombia y a veces intercambiables con otros en el mundo. El caso 
de los sombreros vueltiaos y la importación de sus copias desde China (El Espectador, 2013) puede 
servirnos de ejemplo: si son productos intercambiables y competidores, podemos escoger entre una 
historia de precariedad en Colombia y otra de explotación laboral en Asia, no sólo intercambiamos 
productos sino trabajadores. Si, en cambio, las diferencias son visibles para la demanda porque un 
proceso histórico lo ha permitido, no importa que los productos se comercialicen en los mismos 
entornos, no competirán entre sí porque no harán parte de la misma clasificación. A menos de que 
el consumidor conozca las diferencias, la amenaza de una competencia por precios entre los 
sombreros colombianos y chinos seguirá. 
La diferencia que buscan los mercados es la diferencia que en sus propios términos hace que haya 
más cosas dentro de él: más ítems en la clasificación existente. La diferencia que no busca el mercado 
es aquella que lo obliga a crear nuevas clasificaciones. Las diferencias cómodas podemos también 
llamarlas diferencias virtuales, las que toman dos elementos y los presenta como iguales en una cifra 
o en una representación (un plano de producción): mientras las relaciones con el resto de objetos y 
personas se mantengan estandarizadas y medibles, no hay problema. La mochila producida en 
Bogotá o en la Guajira son ambas presentadas en el mercado bajo la misma clasificación y la 
flexibilidad de la clasificación es la que permite que aparezcan más productos en un mercado sin 
que las relaciones entre fabricantes y comerciantes tengan que cambiar en lo más mínimo. En un 
mercado de Bogotá pueden cruzarse las historias de la precariedad de la capital y la de la 
precariedad de Manaure, pero en el mercado son virtualmente iguales, intercambiables o 
competidoras en precio. 
Consideremos que en Ráquira se comercian aretes de tagua coloreada como artesanía, pero se trata 
de monocultivos de tagua y procesos industriales de coloración en Brasil los que los hacen llegar al 
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almacén colombiano. Me cuesta pensar en un mejor ejemplo de la explotación, en ese caso de 
recursos naturales y humanos, que se hace respetando los códigos visuales que tiene el mercado 
para identificar la artesanía. Artesanía es eso que identificamos a partir de relatos construidos 
históricamente y de imaginarios al respecto de los artesanos. Lo que nosotros cualculamos, 
identificamos, clasificamos como artesanía, tiene poco que ver con los procesos con los que se 
producen los objetos y sus diferencias con lo que podríamos llamar industrial y mucho que ver con 
las diferencias virtuales que prosperan en el mercado al que estamos acostumbrados. De todo lo 
anterior podemos concluir que clasificar un producto como artesanía depende más de discursos que 
se han movilizado históricamente y de las características que los consumidores identifican gracias a 
esos discursos que de procesos de producción que los diferencien de la industria. 
Un producto se puede comercializar sin sumarle más información, sin utilizar publicidad o canales 
novedosos, sólo cuando corresponde a los imaginarios de la demanda que han sido construidos por 
procesos históricos, mientras que un producto realmente nuevo, uno que no sólo agrega una 
instancia a una categoría existente, sino que crea categorías, tiene además que modificar el 
conocimiento que tiene el consumidor sobre él. 
Cuando los consumidores están valorando y comparando, en nuestro ejemplo, mochilas, pueden 
identificar esas diferencias ajustadas cómodamente al conocimiento previo, siempre con un cierto 
grado de flexibilidad que los oferentes aprovechan. En ese caso, el esfuerzo que hay que hacer de 
publicidad y mercadeo para vender el producto será reducido. Si, en cambio, queremos que los 
consumidores identifiquen diferencias que no son cómodas, que son nuevas, debemos abrir un 
espacio en el que su relación con estos objetos se parezca más a la relación que teníamos los 
diseñadores después del taller. Ciertamente las herramientas de mercadeo y publicidad existentes 
se tendrían que usar de manera mucho más intensiva. Pero esto también sugiere que para que las 
relaciones cambiaran realmente esa inversión no bastaría, los roles que teníamos las tejedoras-
diseñadoras, los diseñadores industriales y las potenciales consumidoras debían repensarse más 
profundamente. En cualquier caso, familiarizar a las potenciales consumidoras con las 
particularidades del tejido doblemente continuo era una opción más costosa en tiempo y recursos 
que mantenernos en la clasificación existente de la artesanía wayúu y las características que sugería 
para las mochilas. Hacer productos que no sólo se diseñen y fabriquen de manera diferente, sino 
que se entiendan de manera diferente, es una actividad mucho menos costosa en tiempo y recursos 
para los actores que se han ubicado cerca a la comercialización, como los diseñadores, que para las 
que han sido ubicadas como fabricantes, como es el caso de las mujeres con las que trabajamos. 
Las diferencias virtuales, es decir las diferencias que permiten crear algo nuevo, están optimizadas 
en un mercado capitalista cuando corresponden con el conocimiento previo, en cuyo caso 
necesitarán de una inversión escasa para comercializar estos productos. El producir una forma de 
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relación y de diferencia que cree algo nuevo por fuera de las clasificaciones existentes es un 
movimiento costoso en tiempo y recursos, además de incómodo para varios actores. La predilección 
por la comodidad, el conocimiento previo y la optimización de costos son algunos de los mecanismos 
que contribuyen a que estas relaciones entre artesanos y diseñadores se sigan produciendo. 
En suma, las tejedoras pueden alejarse de sus hábitos de pensamiento para poder respondernos sin 
responder a nuestros imaginarios si logramos un tipo de interacción indeterminada, los diseñadores 
deben alejarse de sus hábitos de pensamiento para contaminar sus prácticas con aquellas que 
descubren en las zonas de contacto y los consumidores pueden acercarse al resultado del codiseño 
sin recurrir a sus conceptos previos y poder crear las nuevas categorías con las que podríamos valorar 
el producto si los acompañamos con nueva información. Todos los involucrados en el comercio de 
artesanías deben cambiar para darle espacio al codiseño y a un nuevo tipo de relaciones. Ninguno 
de estos procesos sucedió satisfactoriamente durante el proyecto, pero en mi descripción podemos 
buscar semillas de otros futuros posibles que orienten de formas diferentes nuestra ontología política. 
  








Lo material de la traducción 
Si el diseñador pretende codiseñar, conviene que se pregunte por el carácter material, corporal y 
dinámico de la traducción de las prácticas ajenas por dos razones. En primer lugar, si no 
reproducimos los movimientos de los otros con los que nos relacionamos, nuestra comprensión de 
los mismos será demasiado parcial para evitar las explicaciones habituales. En segundo lugar, el 
acercarnos a los objetos nos enfrenta a crisis onto-epistémicas que son incómodas y al mismo tiempo 
son las que generan el interés por aprender sobre otras formas de diseño, las que generan misterios, 
los que nos invitan a acercarnos aun más a los intereses que tienen los otros. 
Preguntarnos por cómo vamos a describir las prácticas ajenas es preguntarnos por las habilidades 
corporales propias y ajenas, lo que somos o no capaces de crear y por qué. En ese sentido, interactuar 
con otras formas de diseño significa una invitación a la reflexividad sobre nuestras propias prácticas 
¿Los términos habituales con los que nos referimos nuestras prácticas son los adecuados? ¿Esos 
términos son suficientes para referirnos a las prácticas con las que nos relacionamos? ¿Están esos 
términos creando fronteras o diferencias que excluyen a otros? Por todas estas razones la traducción 
entre diseños no es una lectura de conceptos de otros sino un acercamiento a sus formas de hacer 
mundo que nos implica materiales y cuerpos que debemos incluir. No se trata de las materialidades 
que en muchos casos observan los investigadores sin involucrarse, sino de los materiales y sus formas 
de darles sentido en prácticas que no son siempre verbales. 
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Prácticas homonímicas 
El mecanismo que describo a lo largo de esta tesis para conocer otras formas de hacer mundo, otras 
formas de diseño, es una traducción material. Esta permite salir de nuestros hábitos de pensamiento 
hacia crisis onto-epistémicas mediante la atención que prestamos a los movimientos que nos acercan 
en zonas de contacto y nos permiten traducir, reproduciendo orgánicamente lo nuevo mediante una 
contaminación con otros. Nos permiten traducir experiencias que no son solo verbales sino 
corporales y materiales, que no hay que olvidar, siempre exceden nuestra descripción porque son 
aquello que podemos traducir, pero no sólo eso. 
El codiseño traduce (punto 1) a través de cuerpos, conceptos y materiales lo que sucede en otra 
labranza (punto 2) en zonas de contacto (punto 3) con particular atención sobre lo que nos distrae 
(punto 4) para evitar favorecer la autoridad (punto 5) que nos invitaría a declarar que hubo 
colaboración (punto 6) donde sólo hubo un acuerdo aparente. Como forma de relacionamiento, el 
codiseño tiende a la contaminación (punto 7) y no a la pureza, en tanto que busca que los procesos 
sean regenerativos y que todos los involucrados cambien al participar. 
El codiseño busca que los elementos que nos conectan, en este caso los productos que se definieron 
en el taller, fueran el resultado de esta traducción material, indicándonos formas de hacer diferentes, 
procesos, habilidades e intereses distintos que se conectan con los nuestros. Las propuestas, que 
nunca tienen un carácter definitivo aludiendo a una “paz definitiva” que explica Stengers (punto 7) 
deben sin embargo hablar con ambas labranzas simultáneamente sin decir lo mismo, pero 
especialmente sin imponer la repetición de una relación. 
Esta situación tiene paralelos con la que comenta Blaser (2018) sobre una controversia que se dio en 
Labrador al respecto de la caza de lo que nosotros llamamos caribúes. La situación respondía a una 
preocupación por la especie porque venía mostrando un vertiginoso descenso poblacional, aunque 
las causas del fenómeno no estaban claras. Tanto el gobierno como las comunidades innu e inuit 
sabían que estaban enfrentando un problema, sin embargo, no participaban de formas similares de 
hacer su territorio, aquí diríamos que sus labranzas les indicaban diferentes caminos para proteger 
el caribú/atîku (la segunda es la palabra que utilizan los innu para hablar de lo que nosotros llamamos 
caribú). Para el gobierno, la prohibición de la caza era una medida necesaria para la protección de 
la especie, mientras que para los innu eran las formas actuales de cazar, irrespetuosas de las 
tradiciones, las que estaban amenazando a los atîku. Blaser indica que participó activamente en 
definir una alternativa: los protocolos de caza. Dada la condición en la que se hallaba él y otros 
investigadores, podían relacionarse con las dos formas de hacer mundo a partir de traducciones (a 
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mi manera de ver este es un caso en el que no hablaban por los innu sino para los innu48) y 
argumentaron frente a las autoridades locales que, a diferencia de la prohibición, los protocolos 
serían apoyados y controlados por las comunidades así que era muy probable que se redujera el 
número de animales cazados, mientras que una prohibición total era de hecho muy difícil de 
controlar por las autoridades y con seguridad generaría desobediencia. En ese sentido las propuestas 
debían imbricarse, mezclarse, enredarse entre las dos labranzas. Blaser nombra estas proposiciones 
como homonímicas porque “se dirigían simultáneamente a diferentes ‘cosas’ ” (Blaser, 2018). 
El objetivo de una traducción material es poder crear eventos, prácticas y objetos, es decir, 
ontologías, que sean homonímicas. El que describo aquí es un proceso específicamente situado como 
investigador y participante observador en una situación en la que se pueden repetir diferencias 
prediseñadas o en la que se diseñan interacciones en procesos de improvisación que hacen emerger 
diferencias y objetos materiales. Para que estas propuestas lleguen a buen puerto, deben responder 
a las diferentes formas de hacer mundo con las que se entrelazan, deben interesarlas49. El 
conocimiento generado en esta instancia por los diseñadores que participamos del taller no podía 
ser aburrido, repetitivo o limitarse a ser exacto, tenía que ser una descripción que llamara la atención 
de las tejedoras y las funcionarias. 
Desgraciadamente, tanto la historia de Blaser como la mía cerraron sin nuevas relaciones. Aunque 
los agentes locales de vida silvestre estaban considerando elevar la propuesta en la cadena de mando, 
una orden desde lo alto de la jerarquía ministerial emitió la prohibición total que se esperaba en un 
principio. En nuestro caso, dado que no logramos hacer partícipes a las funcionarias de la Fundación 
de lo interesante e importante que había sucedido en los talleres, la continuidad del proyecto quedó 
comprometida y se dio por finalizada la colaboración con productos que no satisfacían las 
expectativas de quienes posibilitaron el proyecto. Fallamos en interesar-relacionar a quienes nos 
habían abierto nuevas posibilidades. No logramos que estos objetos y sus prácticas fueran al mismo 




48 “Thinking for”(María Puig de la Bellacasa, 2012) 
49 En el sentido que describe Stengers (1997) toda producción de conocimiento realmente nuevo y que busque 
la transformación de una situación anterior, debe interesar a los actores con y de los que habla. 
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Cadenas 
Los diseñadores industriales nos hemos habituado a pensar las cadenas de suministro como cadenas 
de transformación y transporte de materiales. Sin embargo, hemos visto que para que una cadena 
sea exitosa se necesita de la participación activa de muchos actores y de más materiales que aquellos 
con los que se fabrica. La idea de éxito también queda problematizada porque no basta con que los 
productos lleguen a los consumidores, aunque esta tarea sea de por sí supremamente difícil. Si 
queremos generar nuevas relaciones también hay que generar clasificaciones nuevas para los 
productos que le permitan nuevos roles a los actantes que siempre han sido omitidos o vulnerados.  
Las cadenas de suministro no son sólo cadenas que transforman materiales y bienes económicos 
(identificadas en inglés como commodity chains), porque toda colaboración entre formas de diseñar 
es una colaboración entre paisajes y formas de hacer. Son más bien agrupaciones que conectan 
diferentes labranzas en caminos largos y entrelazados. De su estructura depende una parte 
importante de las relaciones de poder contemporáneas y si queremos entenderlas para modificarlas 
tenemos que detenernos sobre sus devenires históricos. 
Anna Tsing hace una juiciosa descripción de los cambios que han sucedido en estas cadenas de 
mercancías desde los años sesenta y aclara que hoy en día es mucho más común un tipo de 
suministro específico en el que no se controla la materia prima hasta la comercialización, sino que 
se terceriza y subcontratan los suministros y servicios gracias a una diversidad de estructuras de 
poder (esta nueva forma de cadenas ya no se identifica en inglés con el genérico commodity chains 
sino con el término específico supply chains) (Tsing, 2009). Como explica la autora, este cambio en 
la forma de organizar el suministro tiene importantes implicaciones políticas. Tal vez la más 
significativa es la forma en la que las empresas ahora son responsables sólo de los trabajadores 
directos y no de sus proveedores. Las implicaciones son fuertes porque “La estandarización de la 
mano de obra requería educación y trabajos regularizados, conectando así las ganancias y el 
progreso. En las cadenas de suministro [supply chains], en cambio, los bienes reunidos a partir de 
muchos acuerdos pueden dar lugar a beneficios para la empresa líder; los compromisos con el 
empleo, la educación y el bienestar ya no son ni siquiera retóricamente necesarios”(Tsing, 2015, p. 
110). 
Hemos visto que las tejedoras-diseñadoras, los diseñadores, las funcionarias de la Fundación y las 
posibles clientas, todas entendían cosas diferentes sobre los productos, para que las conexiones entre 
estos actores resulten en el comercio “las cadenas de suministro requieren un tipo particular de 
acumulación de salvamento, que implica la traducción a través de parches” (Tsing, 2015). Considero 
que lo que Tsing llama parches no es distinto en este caso de lo que he llamado labranzas, porque 
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se trata de “espacios sociales y políticos” que aquí he caracterizado como prácticas localizadas que 
dependen del paisaje. Conviene, por otro lado, detenernos sobre lo que ella entiende por traducción. 
Lo que estudia Tsing en su libro The Mushroom at the end of the World es la cadena de suministro 
de los hongos Matsutake. Muy apetecidos y valorados en Japón, estos hongos crecen especialmente 
bien en bosques que han sido modificados por la actividad humana, pero sus complejas relaciones 
simbióticas con los árboles, suelos y microorganismos hacen que no se haya logrado hacer nunca 
un cultivo, sino que tienen que ser recolectados por expertos. A lo largo de su libro, la autora 
muestra la enorme variedad de lugares, comunidades inmigrantes y/o desplazadas de diferentes tipos 
de seres vivos, prácticas localizadas e historias que hacen parte del complejo ensamblaje de actantes 
que constituyen una cadena de suministro. 
Una historia en particular me interesa aquí, la de un sitio en Oregon donde se encuentran 
comerciantes de Matsutake con los recolectores locales. Se trata de eventos que funcionan como 
subastas complejas porque los ofertantes tienen hongos con diversas características y los 
comerciantes buscan tipos de Matsutake específicos para sus clientes, al punto que una de las 
actividades principales está en encontrar el comprador adecuado para el hongo que esté en venta 
en esa ocasión, incluso algunas personas (los matchmakers) se encargan exclusivamente de buscar 
la mejor compatibilidad entre unos y otros para lograr los mejores precios y productos 
respectivamente. Tsing describe estos escenarios no sólo como intercambios, sino como escenarios 
en los que los recolectores, frecuentemente inmigrantes que no han podido acceder a otro tipo de 
trabajos, ponen en juego las habilidades de supervivencia que han adquirido para recolectar y 
conocer los hongos y los caracterizan como una forma de libertad (con ese término lo expresan) que 
los conecta con el país en el que viven (EEUU). Estas son situaciones emocionantes que le permiten 
a sus participantes apropiarse de las actividades que les permiten vivir, este comercio está cargado 
de las historias y las experiencias vibrantes que los reconocen como recolectores, conocedores y 
negociantes hábiles. Según describe Tsing, una buena negociación puede despertarles tanta 
adrenalina como euforia. Sin embargo, a eso de las 11pm el escenario cambia sustancialmente: 
“los camiones llevan las setas empaquetadas a los almacenes de los granjeros en Oregón, 
Washington y Vancouver, Columbia Británica. Allí sucede algo extraño: Los hongos son 
ordenados de nuevo. Esto es particularmente extraño porque los compradores en Open 
Ticket son maestros clasificadores. La clasificación crea la destreza de los compradores; es 
una expresión de su profunda conexión con los hongos. Más extraño aún, los nuevos 
clasificadores son trabajadores ocasionales sin ningún interés en los hongos. Trabajan a 
tiempo parcial, se les llama según necesidad, no disfrutan de ningún beneficio: personas que 
quieren un poco de ingresos adicionales, pero no tienen un trabajo a tiempo completo. En 
Oregón, vi back-to-the-land hippies clasificando bajo luces de neón en la madrugada. En 
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Vancouver, eran amas de casa inmigrantes de Hong Kong. Estos son trabajadores en el 
sentido clásico del término: trabajo alienado sin interés en el producto. Y aun así son 
traductores, al estilo norteamericano. Es precisamente porque no tienen conocimiento o 
interés en cómo los hongos llegaron allí que son capaces de purificarlos como inventario. 
La libertad que trajo esos hongos al almacén se borra en este nuevo ejercicio de evaluación. 
Ahora los hongos son sólo mercancías, clasificadas por madurez y tamaño.”(Tsing, 2015, p. 
127) 
La traducción que describe Tsing aliena a los productores de los consumidores, los recolectores de 
Oregon ignoran completamente lo que sucede con los hongos cuando salen en camiones del lugar 
en que los comercian. Tampoco imaginan lo que sucede con los hongos cuando llegan a manos de 
los consumidores. La enorme mayoría de los recolectores no saben prepararlos para comerlos. 
Mientras tanto, en Japón, los Matsutake se entregan como regalos para afianzar relaciones entre 
familias o empresas. La autora se encarga de mostrarnos que el Matsutake hace parte de una 
convivencia de especies y componentes del suelo, de otra convivencia de recolectores y sus 
habilidades para encontrarlos y sobrevivir gracias a su comercio y de una convivencia más entre los 
consumidores que tejen nuevas relaciones gracias a su presencia, pero ninguna de estas labranzas o 
parches se relaciona con las demás con relaciones tan íntimas y vitales como las que caracterizan a 
cada una de estas prácticas y paisajes. Para que estas labranzas se conecten debe haber traducciones 
que alienan y eliminan las relaciones que le dan sentido a las actividades, que crean inventarios y 
que clasifican de otra forma los productos que se comercian. 
La labranza que conocimos en la Guajira también compartía estas relaciones vivas entre sus 
participantes. Según nos dijeron tanto las funcionarias como las tejedoras-diseñadoras, una vez una 
de ellas comienza a tejer el cuerpo de una mochila, este no se le puede entregar a nadie más, o 
aparecerá una diferencia entre dos tipos de tejido que será visible. Recordemos que las dimensiones 
de cada punto de crochet eran sorprendentemente exactas y que una vez tejidas las mochilas son 
indistinguibles entre sí. Por lo tanto, la explicación no puede reducirse a que una tejedora tejía con 
más tensión o con puntos de crochet más grandes que otra. El cuerpo de una mochila tejido por dos 
mujeres es una contradicción de términos, como decir que alguien fue producto de dos partos 
diferentes. Cada mochila llevaba una firma invisible, cada cuerpo tejido en crochet era el producto 
de una actividad orgánica, la producción de un tejido corporal, más que sintético. Las capacidades 
creativas de las mujeres wayúu tejen en las mochilas venas (punto 0) y las escobillas de los cordones 
podían estar nutridas o desnutridas; los patrones emergían de un trabajo “abierto y animado en una 
perpetua transformación que consume mucho tiempo”, descripción que como muestra Roosth 
(2012) coincide punto por punto entre lo vivo y la artesanía. 
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Para muchos efectos, sus tejidos eran orgánicos en su totalidad, contrastados contra los procesos de 
los diseñadores industriales que tradicionalmente nos han restringido la regeneración al boceto y el 
papel para poder conectar diferentes paisajes. Estas relaciones eran visibles, incluso cuando se tratara 
de términos diferentes, para quienes participábamos del taller. Siguiendo el paralelo con el texto de 
Tsing, al estandarizar con planos, inventariar y transportar los productos se traducían esas relaciones 
a mercancías que perdían sus relaciones y en consecuencia dependían para su valoración de lo que 
las potenciales consumidoras pensaran de las artesanas y la artesanía, incluso si se trataba de nuevos 
productos. La traducción sucedía no para conectar y regenerar sino para posibilitar intercambios 
que inevitablemente cancelaban las posibles relaciones entre consumidoras y tejedoras-diseñadoras. 
Como bien anota la autora, estas relaciones caracterizan lo que sus participantes entusiastas llaman 
cadena de suministro y sus detractores capitalismo. Pero en este punto considero importante resistir  
“la compulsión maniaca de nombrar al enemigo”(Haraway, 1991, p. 256) porque en una lectura 
rápida de lo aquí descrito preguntaría por los culpables y no por los responsables de las 
explotaciones que siguen sucediendo entre artesanos, pueblos indígenas, diseñadores y mercados. 
Me importa particularmente presentar este contraste entre la traducción que nos conecta gracias a 
la diferencia (punto 1) y la traducción que nos separa y aliena en términos que permitan entrever 
cambios. Ambas son traducciones materiales, en la primera son las prácticas ajenas las que se 
traducen para que cobren sentido, mientras que en la segunda las prácticas son traducidas a cifras y 
clasificaciones que permiten el intercambio sin necesidad de entender ninguna diferencia nueva. Sin 
embargo, esta descripción sigue quedándose corta porque parece indicar una simple oposición entre 
formas de hacer donde la segunda queda demonizada. El tipo de diseño que se me enseñó y que 
practico me impide olvidar que “todo enunciado de un problema siempre implica un enunciado de 
solución”(Escobar, 2016, p. 211) y una descripción estática no basta para entrever varios futuros 
posibles. Como resalta Haraway (1991, p. 303) “No se trata solamente de deconstrucción literaria 
sino de transformación liminal”. Aquí no basta con indicar un problema estático, sino que tenemos 
que crear un problema indeterminado que despierte la curiosidad acerca de otros futuros posibles. 
¿Qué podría contribuir a generar mejores arreglos sociales en esta cadena que he descrito? Pienso 
que podría ser de ayuda volver sobre la cadena ya no de materiales (commodity chain) ni de 
suministro (supply chain) sino volvernos a pensar la cadena de valor (value chain) en un corto 
ejercicio especulativo. 
La narración hegemónica pretende que el valor es la cifra con la que se intercambian los bienes. 
Según eso, la cadena de valor es una organización lineal de actores en la que los primeros (en este 
caso las tejedoras) contribuyen a aumentar el valor en la medida en la que transforman los materiales 
y los siguientes actores de la cadena permiten mayores aumentos en el valor: generan más valor 
transportando o diseñando. Según esta forma de describir la situación los diseñadores, al adecuar la 
168 Traducir lo material 
 
producción al mercado, jugamos un papel crucial en la generación del valor. Pero el valor como 
valor de cambio es una premisa que se ha comenzado a cuestionar seriamente en la economía  
(Collins, 2016; Mazzucato, 2018; Sherlock, 2014) y ha sido un tema problematizado en las ciencias 
sociales desde sus inicios (Appadurai, 1991). En vez de hablar del valor como una propiedad 
intrínseca de objetos que puede ser modificada por la materialidad de los procesos que se 
involucran, la discusión se ha venido desplazando hacia la valoración como una actividad constante 
y variable que produce el valor a manera de performance en situaciones localizadas. En ese caso la 
pregunta ya no es ¿dónde se produce más valor en la cadena? Sino ¿quién controla los lugares 
donde se performa el valor? Y si seguimos pensando en que diseñar es controlar las formas en las 
que una labranza produce, una pregunta adicional viene siendo ¿quién diseña las actividades con 
las que se performa el valor? Estas preguntas sugieren una investigación diferente a la que he 
desarrollado en este documento, pero me interesa abordarlas de manera especulativa utilizando los 
recursos que he venido exponiendo a lo largo del texto. 
Actualmente la autoridad se ejerce como una cadena. Esta secuencia comienza en los relatos 
históricos que han ubicado a la artesanía como un símbolo nacional se mantiene como un imperativo 
moral que busca valorar las artesanías en la medida en la que son auténticas, en algunos casos esta 
apreciación se relaciona con relatos sobre la continuidad desde tiempos precolombinos de estas 
actividades. Es con estas herramientas que el mercado valora las artesanías que se comercializan y 
debido a la autoridad que ejercen, los artesanos y las diferentes instituciones que intermedian estos 
productos responden a estos imaginarios para favorecer a autoridad existente. A pesar de este 
escenario, podemos imaginar intervenciones que contribuyeran a cambiar estas relaciones. 
Recordemos que la fascinación que tuvimos los diseñadores industriales por los productos que 
resultaron del taller no era sencillamente por las formas en las que se habían producido, sino que 
era una fascinación por la autonomía en potencia que se estaba gestando en ese momento, en esos 
objetos y las sensibilidades que habían despertado. El hecho de que ellas hubieran propuesto una 
variedad de soluciones que podían incluir las características improvisacionales del tejido dentro de 
nuevas formas abría la posibilidad para proponer una nueva clasificación en el mercado: un 
producto wayúu innovador, no sólo en el sentido en que ellas podían producir algo nuevo (porque 
ellas tenían esas capacidades antes del taller, no se desarrollaron gracias a nuestra intervención) sino 
que, respondiendo a un mejor conocimiento del entorno en el que ellas podían comercializar sus 
productos, ellas podían desarrollar productos que el mercado encontrara valiosos y al mismo tiempo 
podían estar combatiendo los estereotipos que pesaban sobre ellas, una iniciativa que ellas mismas 
habían empujado durante los talleres con entusiasmo.   
De haber podido extender la intervención a siguientes talleres, habríamos comenzado por involucrar 
a las usuarias indicando las mejoras que les sugerirían a los productos que habían resultado del 
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taller. Las razones con las que justificaran estas modificaciones son las que más importancia tendrían, 
porque la idea no es llevarle a las tejedoras instrucciones sobre cómo diseñar, sino describir las 
preocupaciones y códigos que les permiten a las usuarias sentirse cómodas utilizando los productos 
y dejar las soluciones a discreción de las mujeres wayúu. Con las consumidoras potenciales también 
tendríamos que contaminarnos, si las condiciones lo permitieran, la comunicación directa entre 
tejedoras y usuarias podría acelerar varios procesos y estimular una participación simultánea de lo 
que antes hemos descrito como una cadena secuencial de actores. Una nueva sesión del taller en la 
Guajira habría empezado por comunicarles todo lo aprendido sobre las potenciales usuarias y sus 
hábitos a partir de las narraciones y observaciones que hubiéramos acumulado los diseñadores antes 
de viajar. Posiblemente abriríamos un espacio para que las tejedoras-diseñadoras plantearan sus 
preguntas directamente a las usuarias cuando lo necesitaran, posiblemente a través de llamadas 
telefónicas. Nuevos ejercicios planteados esta vez a partir de los colores para llegar a formas-patrones 
habrían resultado en nuevas soluciones y prototipos que sin duda resultarían más atractivos para las 
consumidoras. La situación que describo hace énfasis en la coexistencia de los actantes en el 
codiseño, de manera que la valoración de los objetos la haríamos todos los participantes del taller, 
con constantes equívocos, diferencias y tensiones que avanzarían hacia nuevas configuraciones 
materiales. Estas relaciones, en vez de funcionar según la metáfora de rígidos eslabones secuenciales 
de la cadena de suministro, funcionarían como las cadenetas del crochet, construyendo un paso a la 
vez relaciones con los movimientos anteriores y futuros, volviendo una y otra vez sobre lo mismo, 
cada persona, como cada punto de crochet, quedaría enredado en compromisos específicos que 
solicitan las relaciones de otros (punto 0). Como la línea continua que esconde las discontinuidades 
del patrón, la actividad continua de las participantes (incluyendo a los diseñadores) escondería las 
discontinuidades y opiniones de nuestro trabajo conjunto en la aparente solidez y unidad del objeto, 
detrás de cada decisión habría propuestas homonímicas que podrían venir de cualquiera de los/las 
participantes. Básicamente, la indeterminación que buscábamos los diseñadores debía incluir ahora 
a las potenciales usuarias porque la comprensión entre ellas y las tejedoras era más importante para 
los diseños que cualquier cosa que nosotros les hubiéramos podido enseñar. 
En este esquema, la valoración ya no sucede solamente en la cadena del transporte y 
comercialización, sino que ocurre gracias a la participación de diferentes actores que pueden alzar 
su voz para hacer caer los estereotipos que caen sobre cada uno. Jaime había buscado incluir 
diseñadoras dentro del equipo que se formó al principio del convenio, pero no estaban disponibles 
o interesadas ni las profesoras ni sus exalumnas. Desde un principio era claro para nosotros que la 
atribución de intereses que debíamos hacer debía ser cuidadosa porque habíamos terminado en un 
grupo de sólo hombres. La participación directa de diseñadoras sin duda habría mejorado esa 
identificación de intereses. Idealmente, una siguiente etapa habría incluido a diseñadoras dentro del 
equipo también, pero la representación de las usuarias sigue siendo espinosa y difícil a pesar de 
contar con diseñadoras industriales en el equipo. 
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¿Cuántas usuarias podrían participar del taller? Ciertamente no todas las consumidoras potenciales. 
Una cierta escogencia se haría necesaria y dependiendo de esta representación habría posibles 
exclusiones, puesto que dependería de lo que la Fundación y el equipo de diseñadores entendiera 
por “mujeres que comprarían bolsos wayúu”. En ese sentido, estaríamos evitando uno de los 
problemas más comunes de la participación en diseño al involucrar a los usuarios en etapas 
tempranas del diseño pero no podríamos evitar un segundo problema, también bastante común en 
el diseño de tecnologías, que supone alguna generalización sobre el grupo que llamamos usuarias 
(Ross, 2011). La pregunta por cómo hacer este proceso más participativo sigue abierta porque para 
involucrar a grupos numerosos no basta con referirse a una encuesta. Los ESCT indican 
precisamente que existe una política detrás de los estudios que hacemos de las personas (Law, 2004; 
Law & Urry, 2004; Mol & Mesman, 1996) y que en el diseño estas atribuciones de intereses y 
características performan identidades (N. Oudshoorn, 2003; N. Oudshoorn et al., 2004; Van Oost, 
2003). También ha sido estudiado el rol activo y en muchos casos invisibilizado que han tenido los 
usuarios en el desarrollo de tecnologías(N. E. J. Oudshoorn & Pinch, 2003), así como la capacidad 
de los usuarios de resistir ciertos proyectos tecnológicos (Latour, 1992b) y las formas en las que 
estamos volviendo a pensar su participación (Hyysalo et al., 2016). El permitir nuevos métodos de 
participación de los usuarios en el caso particular de las cadenas de suministro de la artesanía en 
Colombia merece su propia investigación también, tanto como la performatividad del valor. En 
cualquier caso, algún compromiso tendríamos que haber hecho los diseñadores para buscar la mejor 
representación de las usuarias posible y revisarla en posteriores iteraciones. 
Otra oportunidad que se abría después de los talleres que se ejecutaron era la participación de las 
tejedoras en la metodología. Todo el trabajo del que trata esta tesis nos sirvió para descubrir 
diferencias con las que podríamos empezar una relación en la que no teníamos que decidir 
unilateralmente los ejercicios porque habían cambiado dos cosas importantes. Primero, las tejedoras 
tenían una idea mucho más clara de lo que nosotros queríamos lograr con ellas y la información 
que les hacía falta, segundo, nosotros estábamos ahora en la capacidad de proponer un borrador de 
un proceso de diseño que se ajustara más a lo que ellas necesitaban, partiendo del hilo y del color 
y abriendo la posibilidad de crear patrones propios en formas que ahora ellas ahora sabían explorar. 
En ese momento nosotros sabíamos qué tipo de colaboración permitía el paisaje de labores en el 
que ellas vivían y ellas sabían qué cosas nos preocupaban. En estas condiciones de mayor 
comprensión de las respectivas labranzas del otro, una conversación para decidir futuros ejercicios 
habría sido mucho más fructífera que si lo hubiéramos hecho al inicio. 
Después de haber llegado a soluciones que respondieran a las expectativas de las involucradas, 
habría que pensar en una nueva forma de comercializar los productos. Precisamente gracias a esta 
etnografía, una traducción del trabajo que hacían ellas era posible para comunicarlo a las 
consumidoras potenciales. Merecería una investigación más profunda todavía de lo que he llamado 
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aquí la “mirada textil” para poder comunicar que el tipo de tejido que ellas hacen es una forma de 
diseño diferente. Utilizando herramientas de comunicación a través de redes sociales y otros medios 
pondríamos circular la información con el objetivo de hacer que los bolsos fueran apreciados por 
estas características, presentando a las tejedoras-diseñadoras como innovadoras en sus propuestas. 
Los imaginarios sobre la artesanía y las artesanas se verían modificados por comunicaciones que no 
coinciden con la concepción hegemónica. Se trataría de comunicaciones que tendrían el objetivo de 
sorprender con sus etiquetas y no confirmar el conocimiento del consumidor, como sugerí en la 
historia 10. 
No se trataría entonces de descubrir las necesidades de las usuarias para responder obedientemente 
a la autoridad que se ejerce en una estructura secuencial de actores (una cadena de suministro o de 
valor entendida convencionalmente), sino de crear espacios indeterminados, zonas de contacto entre 
los involucrados en los ciclos de producción se encuentran de manera simultánea. En vez de 
descubrir un mercado, las actividades del mercado y las actividades del diseño se coproducirían y 
tendríamos que asumir la responsabilidad que implica que los mercados se modifiquen por nuestras 
acciones. Si en el esquema que describimos al principio de este apartado la participación de los 
usuarios está cerrada a su posición dentro de la secuencia, esta forma de plantear el taller de codiseño 
permitiría que la valoración sucediera con la activa participación de varios actores antes relegados a 
ser manufactura (en el caso de las tejedoras y su diseño) o usuarias (que estarían mediadas por la 
atribución de intereses que harían otros actores). La participación en el taller de estos grupos 
permitiría que los equívocos y descubrimientos los compartiéramos entre todos y es ahí, a partir de 
modificaciones de concepciones mutuas y relaciones futuras, que se crearía el valor del producto.  
Antes comenté que el entrecruzamiento de historias entre tejedoras, diseñadores y consumidores no 
es un efecto del taller, porque la mayoría de los que vivimos en Colombia ya vivimos historias que 
involucran mochilas como mercancías. Lo que necesitamos es una rearticulación. Sin embargo, eso 
no sólo modificaría nuestros roles sino también la extensión en tiempo de nuestros intercambios. 
Para un codiseño que no vulnerara las capacidades creativas que existen en posiciones que están en 
riesgo de desaparecer, convendría que el compromiso de las organizaciones se extendiera durante 
varios años y en encuentros menos espaciados. Incluso, una vinculación permanente de tareas de 
diseño podría ser deseable, evitando así que el proyecto, con sus puntos de entrada y de salida, 
significara cortes abruptos en la relación con las comunidades o que la comercialización de artesanías 
fuera tratada como una tarea secundaria dentro de los proyectos que la Fundación propusiera. 
Futuras “colecciones” de bolsos u otros productos podrían resultar de una relación donde la 
información fluyera de manera constante desde las usuarias hacia las tejedoras-diseñadoras. Esta es, 
después de todo, una asimetría de acceso a mercados y a una infraestructura que ellas sabrían 
aprovechar si se las involucrara en el planteamiento de soluciones. 
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Esto no deja de presentar otros muchos problemas, incluyendo la representación de las usuarias, la 
nueva logística y una inversión de tiempo mucho mayor a otros planteamientos que también podrían 
terminar con productos comercializables, pero permite contribuciones que modifican los papeles 
que hemos tenido tradicionalmente los diseñadores industriales en estos espacios y ayuda a pensar 
en nuevas relaciones. La cadena de valor en vez de ser secuencial, tendría que pensarse como los 
hilos del crochet que se enredan con momentos pasados y futuros: las etapas del proceso de diseño, 
fabricación y comercialización ya no podrían identificarse con un actor en particular que interviniera, 
sino que necesitarían de la participación por lo menos de aquellos que hemos nombrado. En esta 
nueva organización de actores la creación del valor es controlada por los participantes y no por la 
posición que juegan dentro de una secuencia. Si al plantear el tipo de taller definimos quién está en 
la capacidad de valorar los trabajos de otros, la modificación que presento aquí permite que el valor 
del producto aumente dependiendo de qué tantas sorpresas se llevan las diseñadoras industriales, 
usurarias y tejedoras-diseñadoras, modificando sus relaciones y las concepciones que tenemos 
unos/unas y sobre los/las demás. 
Aquí le apunto a cambiar las relaciones caracterizadas por autoridades silenciosas, acuerdos 
aparentes e imposiciones tácitas por otras caracterizadas por zonas de contacto indeterminadas e 
incómodas, porque es en este segundo tipo de relaciones que podemos imaginar un mundo más 
justo e interesante para los que hemos participado de estas potenciales reorientaciones de las cadenas 
de suministro. Esto implica unos recursos y costos específicos que no alcancé a estudiar en esta tesis 
de manera empírica, pero espero que queden por lo menos abiertas las posibilidades gracias a las 
indicaciones que hago aquí. Cabe anotar que el diseño de esta nueva cadena sigue sin ser definitivo 
y todo lo que aprendiéramos al implementarlo serviría para ampliar nuestra compresión tanto del 
problema como de la solución. Tal vez en este escenario haya pistas para librarnos de las cadenas 
del suministro y comenzar a pensar con las cadenetas del crochet en relaciones para el diseño que 
no sean siempre secuenciales.  
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Contaminación y traducción 
¿Cuáles son entonces las lecciones aprendidas? El proceso que desarrollamos durante el taller 
consiste globalmente en una traducción que no intenta repetir con fidelidad aquello que estudiamos 
en otra lengua, otro paisaje, otro diseño, sino que intenta reproducir algo nuevo con un parentesco 
con lo diferente. Esto lo aleja de las discusiones acerca de lo que es auténticamente diseño industrial 
o tejido wayúu. Esta tesis, por lo tanto, es parte de esa traducción que solo describe un breve 
momento en la continua evolución del tejido wayúu e intenta mostrarnos que, si queremos vivir en 
un mundo más interesante y diverso, eso nos implica a los diseñadores industriales en Colombia la 
contaminación y el cambio donde otras formas de crear no sólo coexisten con las nuestras, sino que 
nos invitan a repensar nuestras prácticas. Los futuros talleres de codiseño entre artesanas wayúu y 
diseñadores industriales no deberían repetir con fidelidad aquello que se haya registrado como 
auténtico sino actualizar en cada instancia lo que es hoy el diseño wayúu y las relaciones y procesos 
que éste nos sugiere. Esto nos evita presentarnos como los que hablamos en lugar de los otros y nos 
ubica con la responsabilidad que está siempre a la vista de nuevas actualizaciones por futuros 
estudios. Ambas labranzas hacen parte de historias coloniales, de presentes confusos e 
indeterminados y de futuros prometedores o catastróficos, por lo que tenemos que estar atentos a lo 
que sucede durante el taller para poder declarar diferencias y trabajar con ellas, mientras más 
incomodidades y sorpresas, más emocionante resulta el proceso de descubrir otras formas de diseño, 
las adaptaciones de ambas partes no eliminan posibles fricciones y acuerdos aparentes que oculten 
relaciones de poder, por lo que el proceso debe ser continuo, seguir redefiniendo problemas y 
soluciones en la marcha para hacer nuevos descubrimientos, nuevas diferencias y nuevos diseños, 
nuevas relaciones. 
Creo importante aclarar que estas lecciones no se reducen a las relaciones entre pueblos indígenas 
y diseñadores. Se trata más bien de un caso de estudio en el que las diferencias eran extremas, pero 
mecanismos como la autoridad (punto 5) y la traducción (punto 1), entre otros que he descrito aquí, 
pueden ser puertas para entender muchas otras situaciones donde nos proponemos colaborar con 
otros para modificar construcciones sociomateriales futuras, como las cadenas de suministro. 
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Tensión 
Una de las complicaciones en intentar traducir las experiencias en palabras está en que la traducción 
material, aunque es un concepto que intento presentar, es también un estado afectivo. Al 
relacionarnos con el tejido doblemente continuo no sólo nos enfrentábamos con objetos que no 
entendíamos, sino que nos generaban la sensación de estar desubicados. Al encontrar inconsistencias 
entre nuestras formas de dibujar y las de ellas no sólo descubríamos cosas sobre ellas, sino que 
surgían dudas sobre nuestra práctica. Había un continuo estado de tensión entre grupos que no 
debía impedir que ambos nos siguiéramos moviendo. Como en el acto de tejer crochet, se necesitaba 
de la tensión entre dos partes (las dos manos, las dos labranzas) para que pudiéramos hacer 
descubrimientos, tejer diferencias (y los descubrimientos nunca eran los mismos para ellas y para 
nosotros). También como en el crochet que ellas producen, las relaciones debían repensarse en cada 
situación recordando lo que había sucedido en el pasado, el proceso que nos relacionaba era 
improvisacional, pero no menos intencional. Se necesita de la tensión óntica que obliga a improvisar, 
como la tensión de los hilos, es una incomodidad placentera y emocionante porque posibilita 
trabajar en lo indeterminado y aprender sobre un diseño realmente nuevo. Como comentaba Gladys 
Tzul Tzul en la conferencia de diseño participativo de este año50, el desacuerdo y la tensión son 
potencias y no dificultades, lo que ella llamó tensión creativa es la realidad a la que nos enfrentamos 
cuando diseñamos en conjunto con otros. También hay que recordar que cada decisión genera 
responsabilidades a las que no podemos escapar, a esto es a lo que se refiere Stengers con la 
presencia de las víctimas, es decir, cada decisión debe hacerse en presencia de aquellos que son 
afectados para asegurar que las propuestas que se definen ahí no se acaban cuando se definen, sino 
que dependen de lo que pase de ahí en adelante. Tanto Stengers (2018b) como Haraway nos 
recordarían que, aunque seamos cuidadosos en nuestra forma de hacer diseño, no hay manera 
inocente de involucrarnos con otros, debemos siempre estar pendientes de los resultados. Esta forma 
de improvisación involucra por lo tanto varios afectos y depende de ellos. El codiseño necesita de 
tomar las decisiones con profunda responsabilidad y seriedad, pero también permite que nos 
invirtamos en una tarea interesante que nos abre posibilidades de futuro, de organizaciones que no 
sólo se alimentan de ideales como el “desarrollo” sino que se preocupan por las formas en las que 
las labranzas adquieren autonomía. Estas son relaciones que mantienen tensión entre los 
participantes, pero sólo una tensión interesante es la que permite crear cosas nuevas sin cancelar 
diferencias.  
 
50 Keynote conference, Participatory Design Conference 2020. Disponible en: 
http://festivaldelaimagen.com/videorepository/ 
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Futuros 
El desarrollo es uno de los discursos que se opone no solamente a otras formas de hacer mundo, 
sino a otras formas de hacer futuro. La flexibilidad de sus discursos le permite adaptarse a muchos 
lugares, pero no lo salva de crear copias de sí mismo, una forma más de política razonable que 
descarta los futuros que implican otras prácticas diferentes a las que llamamos modernas, un proceso 
que Tony Fry llama desfuturización (citado en Escobar, 2016, p.136). Frente a este discurso una 
actitud obediente tiene escasas o nulas posibilidades de cambiar las relaciones y generar diversidad 
creativa, mantener y cuidar de labranzas que sostienen el mundo múltiple que habitamos todos. 
Pensar desde otras prácticas nos permite evitar la repetición de problemas que ya conocemos y 
acercarnos a la regeneración de nuestras prácticas y aquellas con las que nos relacionamos. 
Encuentro relación entre este proceso de improvisación donde elaboramos diferencias y el que 
describe Anna Tsing como un mundo posible “sin teleogía” (Tsing, 2015, p. 20).  
Un mundo futurizante, uno que no depende de futuros prediseñados, es uno en el que trabajamos 
de manera experimental (Como lo describí en la historia 7) y cuya preocupación no es la estabilidad 
de grandes arreglos sociotécnicos sino de lugares más habitables, que ofrecen más refugio (Haraway, 
2015) para actividades creativas y novedosas, generativas y regenerativas de las relaciones, lugares 
que le permiten a las labranzas recrearse continuamente, que permitan diseños autónomos (Escobar, 
2016). Como resalta Olga Restrepo Forero al respecto del papel que pueden jugar los ESCT frente 
a la democracia, “la pregunta es, no solamente cómo hacer mejores ciencias, incluyendo ciencias 
sociales, sino cómo contribuir a hacer mejores arreglos sociales”(Restrepo Forero, 2020). El describir 
esta experiencia desde los ESCT me ha servido no sólo para mostrar cómo se entrelazan materiales, 
cuerpos y conceptos en paisajes y prácticas que crean conocimiento y se conectan, sino también 
exponer unas cuantas pistas acerca de cómo alejarnos de la situación en la que estas conexiones 
reproducen las mismas jerarquías de siempre. Espero haber hecho una modesta contribución hacia 
las proposiciones de cambio y no haberme mantenido en una crítica cómoda de mis formas de 
actuar y las de quienes me rodearon. El describir de manera crítica las decisiones que tomé es un 
desafío y describir de manera crítica a los que amablemente me permitieron participar de esta 
experiencia es un riesgo, pero ambas son necesidades éticas para una investigación que se proponga 
no sólo hacer una descripción política sino invitar a los lectores a performar los muchos mundos 
posibles y diferentes al que vivimos en la cotidianidad.  
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